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Resumo 
Esta pesquisa trata de olhar para as possibilidades de caminhos que são 
percorridos pelo atuante em seus espaços internos e externos, os processos de 
desconstrução/construção que compõem este percurso e as possibilidades de 
hierofania que podem ser instaurados em decorrência desses encontros e expansões. 
O paradigma que rege o prisma escolhido para discorrer sobre esses 
caminhos é o que acredita que os espaços internos e externos são, ou potencialmente 
podem ser, expansões uns dos outros. Ou seja, aquilo que ocorrer nos espaços 
internos do atuante, torna-se evidente nas relações concretas com os objetos e 
composições do espaço externo, que por sua vez são impulsos para o desvelamento 
de espaços internos, em um movimento constante e dialógico que pode proporcionar 
ao atuante e àquele que é sua testemunha, o alcance de estados sutis e 
transcendentes de energia e percepção configurando uma transformação, um 
transbordamento de si, uma hierofania.  
Por que às vezes era tocada por um espetáculo e outras vezes não? Por 
que às vezes o meu espetáculo tocava o outro e em outras ocasiões não? Qual é o 
lugar de intersecção entre atuante, espaço e espectador, o ponto em que todas as 
partes se retroalimentam? A construção do espaço externo, sua configuração como 
concretude da obra, pode influenciar no que ocorre nos espaços internos do atuante 
e na recepção por parte do espectador? Se sim, de que forma isso se dá? 
Para adentrar essas questões, escolhi olhar para o meu próprio trajeto em 
uma tentativa de criar uma linha condutora que me permitisse, a partir da experiência 
vivida, ampliar questionamentos pertinentes às artes da cena. Guiando este processo 
estiveram comigo Mircea Eliade, Victor Turner, Peter Brook, Jerzy Grotowski, 
Cassiano Quilici, Rosendahl, entre outros autores que me habitaram, em uma 
conversa contínua entre o fazer e suas reverberações.  
 
Palavras-chave: hierofania e cena, construção de espaços, processo criativo. 
 
 
Abstract 
This research attend to look at the possibilities of paths that are traversed 
by the actor in the inner and outside spaces, through the processes of 
desconstruction/constrution that are inerent to this process and to possibilities of 
hierophany that can be found in consequence of these meetings and expansions. 
The paradigm that guides this search is the one that believes that inner and 
outside spaces are, or can potentially be, expansions of each other. In other words, 
what happens in the actor´s inner space, becames evident throught the concrete 
relations with objects and space compositions, wich are, by the other hand, impulses 
for the continuous process of uncovering oneself that can give rise to the actor and 
also to the audience, transcedents and subtle states of energy and perceptions, 
configurating a trasformation, a overflowing of oneself, a hierophany. 
Why, sometimes, was I touched by a play and sometimes not? Why my own 
play touched people in some occasions and nothings happened in others? Wich is the 
intersection point in between the actor, space and audience, the point where all the 
parts are giving a living feedback to each other? Can the construction of the space, its 
concrete configuration, be an influence for what happens inside the actor and for the 
receptibility of the audience? How does it happen? 
To submerge in these questions, I choose to look at my own way, in a effort 
to buil a guide line that could lead me, through the lived experiences, to an enlargement 
of these points, building new ones, in relation to theatre practices. 
Mircea Eliade, Victor Turner, Peter Brook, Jerzy Grotowski, Cassiano 
Quilici, Rosendahl and others were good partners, living within me, in a continuous 
talking about doing theatre and its reverberations. 
 
Keywords: hierophany and scene, buiding spaces, creative process. 
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Introdução 
A escolha do lugar desta pesquisa não foi uma escolha previamente feita, 
conscientemente elaborada, mas bem tenho a impressão de que o próprio objeto se 
impôs a mim durante o caminho que empreendia. Se deu como um sopro.  
Um sopro que, em princípio, era o ar sobrante de um estado de apneia, um 
resto de ar desesperado que tentava alumiar o breu que se instaurava em minhas 
escolhas. Eu não poderia seguir pelo primeiro caminho que me havia proposto 
inicialmente... estava grávida e tornar-me espaço tornou-se condição para a minha 
percepção da vida e da arte. 
Esse mesmo sopro que me manteve viva enquanto percebia, atônita e 
perdida, meu corpo sendo transformado em formas e energias, tornou-se um suspiro 
aliviado ao compreender que a experiência da maternidade me levaria a olhar para as 
transformações pelas quais eu vinha passando e que estes transbordamentos 
estavam diretamente relacionados ao meu fazer teatral. 
Nascer como mãe (confesso ter sido o nascimento mais intenso dos quais 
passei até hoje) me fez perceber e apreender tantos outros nascimentos pelos quais 
havia transitado sem me dar conta. Percebi que havia morrido e nascido em tantas 
escolhas que havia feito e que, este processo de morte/nascimento estava 
diretamente, intrinsecamente ligado com o meu pensar/fazer como atriz. Havia agora, 
iluminada, a certeza de que me construía com o teatro ao mesmo tempo em que 
construía o teatro, em momentos mágicos de transbordamentos, onde era arrancada 
de minhas certezas, remexida e revirada, e devolvida à realidade cotidiana de outra 
forma.  
Escolhi olhar para o meu próprio trajeto, apoiando-me em uma perspectiva 
auto etnográfica que possibilitasse a criação de uma linha condutora para aproximar-
me de questões pertinentes ao fazer cênico contemporâneo; às premissas desta 
pesquisa. A primeira delas é que o espaço externo pode auxiliar na reconfiguração e 
na construção dos espaços internos do atuante; a segunda é que a construção de 
espaços internos é essencial para o trabalho do atuante; a terceira é que os espaços 
internos se materializam em formas e relações concretas nos espaços externos 
construídos pelo atuante e, ainda, que o trânsito entre espaços internos e externos 
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são os elementos que podem conduzir aos transbordamentos e às transformações do 
atuante e do espectador. 
O teatro ocidental afastou-se, ao longo de sua história, da ideia de 
transcendência pela arte ainda que, em suas origens, sua prática estivesse direta e 
intrinsecamente ligada a ritos que atingiam e transformavam diretamente o homem e 
suas relações com o meio/espaço . Há tempos o teatro habita o campo das 
profanidades e está muito mais ligado ao campo do entretenimento do que ao das 
transcendências, esquivando-se – ou não se preocupando - de olhar para a 
potencialidade transformadora que, ao meu ver, é inerente às artes da cena. Ou seja, 
a prática teatral aproximou-se do que Brook (2002) denomina teatro mortal: um tipo 
de espetáculo comercial, de fácil e rápida realização, ligado à diversão. Arriscaria dizer 
que ainda hoje o teatro dito profissional, em muitos contextos, continua nessa mesma 
posição, assumindo muito mais seu caráter espetacular do que o de disparador de 
transformações. 
Contudo, é possível reconhecer em algumas manifestações do ocidente, 
principalmente naquelas de cunho popular e tradicional, a íntima ligação com o 
universo do sagrado, servindo a ‘arte brincante’ como uma ponte entre o mundo dos 
homens, profano e perverso, e o universo dos sagrados, habitado pela conhecimento 
e sabedoria de seus antepassados e energias sublimes. 
Mas no contexto do teatro não popular, foi somente no início do séc. XX, 
com Antoine Artaud que se iniciou a busca por um olhar direcionado à capacidade 
hierofanica do fazer teatral. Artaud reivindicava o lugar do teatro como lugar de 
transcendência, como tão bem nos esclarece Quilici (2004, p.21): “Artaud fez do teatro 
não só um campo de atuação e expressão cultural, mas uma forma de engajamento 
num processo radical de reconstrução de si.” 
A ele, e por ele inspirado, seguiram outros pensadores que buscaram, cada 
um à sua maneira, um fazer/pensar teatral que reestabelece uma conexão com o 
universo das energias sutis, com o sagrado. Grotowski nos fala das possibilidades de 
ascensão e de encontro com energias sutis e transformadoras, Peter Brook diz que o 
teatro sagrado é aquele que é capaz, além de tornar o invisível visível, de fazer com 
que o abstrato seja reconhecível através do concreto.  
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Estes autores, e outros, vinham falando-me e acompanhando-me no 
caminho que empreendia pelas artes da cena. Aliando-se a estas vozes, que me 
sussurravam constantemente ao pé do ouvido, tinha a prática do Kalarippayatt1 
enchendo-me também de encantamento. 
Para as artes da cena da Índia, incluindo a prática do kalarippayatt, nunca 
houve essa secção entre a manifestação artística e a sua intrínseca relação com o 
sagrado. As práticas artísticas se desenvolveram dentro dos templos, como objetos 
de louvor e homenagem aos deuses, e ainda que dele tenham saído, mantém inerente 
essa relação com o sagrado. 
Coincidentemente, foi ali também, nas fontes das artes dos orientes, que 
os pensadores ocidentais citados foram beber em busca de respostas para suas 
inquietações em relação ao lugar ocupado pelo teatro. 
Percebi, então, que o próprio caminho que há anos empreendia era o 
encontro desses pensamentos e sintetizava, de alguma forma, o diálogo entre as 
vozes dos meus mestres e a prática que me alimentava.  
Quanto mais me interessava pela explosão e expansão energética 
transformadora que acontecia em alguns espetáculos, mais me perguntava quais 
eram as condições para que aquilo acontecesse. Quando se torna o invisível, visível? 
O que se torna operante quando somos arrebatados por metáforas que nos remexem, 
nos transbordam e nos transformam? Onde se dá essa transcendência? Quais as 
condições para que isso aconteça? 
Para responder a estas perguntas, combustíveis da minha pesquisa, 
enveredei por lugares que também me pareciam bastante confusos: comecei a 
estudar filosofia e ciência da religião, antropólogos, geografia dos espaços sagrados... 
e continuava sem saber ao certo como abordar exatamente o que me instigava.  
Foi em minha qualificação que tudo se alumiou. Minha banca gentilmente, 
me disse: Você fala das formas o tempo todo. Talvez a teu caminho esteja no olhar 
para as formas! E tinha razão.  
                                                          
1 Kalarippayatt: arte marcial tradicional do estado de Kerala, sul da Índia. 
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Escolhi olhar para as formas do meu próprio caminho para refletir e dialogar 
sobre as formas em que a cena pode ser consolidada para, talvez, conduzir a espaços 
de transcendência. Nesse reencontro do que fui e fiz, tive a certeza de que aquilo que 
ocorria nos momentos de estupefação, de arrebatamento durante um ato cênico, 
quando efetivamente se instaurava, era algo sagrado, pertencente a uma outra esfera 
de percepção e energia, e extremamente concreto. 
O que se move no atuante e que o faz, por vezes, transbordar e transcender 
sua própria existência? A construção do espaço externo, sua configuração como 
concretude da obra, pode influenciar no que ocorre nos espaços internos do atuante? 
Qual é o lugar de intersecção entre atuante, espaço e espectador, o ponto em que 
todas as partes se retroalimentam?  
Lançando mão de uma narrativa pessoal, percorrendo os entranhados que 
a arte produz na vida e a vida no fazer artístico, busquei olhar atentamente para os 
espaços internos, perceber de que forma podem ser acessados; olhar para os 
espaços externos, reconhecer a forma como são construídos; olhar para o 
espaço/tempo único em que o teatro se dá, no momento em que é compartilhado com 
o espectador e compreender, neste trânsito único, o que acontece. 
Naveguei também pelo meu processo de artista/docente com o intuito de 
cavar sendas que pudessem construir este olhar atento, este cultivo de si na e para a 
cena em jovens atuantes.  
Guiando este processo estiveram comigo Antoine Artaud, Mirce Eliade, 
Victor Turner, Peter Brook, Jerzy Grotowski, Cassiano Quilici, Rosendahl, Master Joy 
entre outros autores e fazedores das artes da cena que me habitaram, em uma 
conversa contínua entre o fazer e suas reverberações, criando as pontes que 
elucidavam os lugares que me habitavam concomitantemente: estar e ser do ocidente 
e buscando, vislumbrando algo que a priori, é tão pertencente às artes indianas, o 
lugar onde arte e sagrado se encontram, a hierofania na cena. Entendo por hierofania 
a manifestação concreta de um estado energético, de atenção e de presença no 
tempo/espaço da obra artística que se torna canal para a percepção de elementos 
sutis, mas também concretos, pertencentes à existência humana. Neste sentido, ao 
referenciar uma busca pelo encontro com o sagrado, refiro-me às manifestações reais 
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que são percebidas em todos os âmbitos da concretude do corpo do atuante e do 
espectador. 
A busca desta pesquisa é por um olhar para as experiências em uma 
tentativa de encontrar possibilidades, caminhos que conduzissem à hierofania, se é 
que isso é possível, e perceber as diferentes maneiras em que ela, em sua inteireza 
de ser susto, culmina. Às vezes em uns, às vezes em outros, às vezes tão sutilmente 
que somente é percebida com o passar do tempo, às vezes ausente. 
Para consolidar no papel um processo tão permeado por subjetividades e 
sentidos, a escrita se consolidou em quatro partes: 
Na primeira narro o grande processo inicial de desconstrução que me 
conduziu para o lugar que hoje habito: o encontro com formas de transformar espaços 
cotidianos em espaços sagrados e sobre a reverberação desses encontros sobre o 
pensar/fazer da cena; o espaço externo transformando o espaço interno. 
Já na segunda parte abordo as questões relativas às construções da cena 
depois de derrocadas certezas e paradigmas que alicerçavam a prática e o 
pensamento sobre a prática da mesma. Para tal analiso três espetáculos e as 
dinâmicas de seus processos de construção; o espaço interno sendo construído e 
concretizando-se no espaço externo. 
A terceira parte levanta questões sobre as formações do artista da cena, 
considerando que o artista está em formação perene, e sobre a incidência deste tipo 
de pensamento nos processos de criação e compartilhamento durante a construção 
do saber do jovem atuante; a tentativa de construção de espaços internos no outro a 
partir da expansão externa de meus próprios espaços internos. 
A quarta e última parte busca iluminar os encontros e desencontros, 
certezas e (in)conclusões que se deram no processo desta pesquisa. 
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1ª Parte:  
A faxina: removendo móveis, certezas e alicerces 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
[...] Go, go, go, said the bird: human kind 
Cannot bear very much reality. 
Time past and time future 
What might have been and what has been 
Point to one end, which is always present. (ELIOT, 1983)2 
 
 
 
                                                          
2 “[...] Vai, vai, vai, disse a ave: o género humano/Não pode suportar muita realidade. / O tempo 
passado e o tempo futuro/ O que podia ter sido e o que foi/ Tendem para um só fim, que é sempre 
presente.” Tradução minha. 
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1.1 - Sobre o reencontro com as memórias e a bagunça no quintal 
 
O pseudo-silêncio impregnava o lugar. Com exceção dos carros que 
passavam, do helicóptero no céu e o canto de algum passarinho, ninguém falava, não 
havia ruídos de criança correndo e brincando. Nem sequer os cachorros latiam.  
Ainda assim, o caos tomava conta.  Havia brinquedos espalhados pela casa 
toda, louças em equilíbrio frágil sobre a pia, roupas na máquina para serem estendidas 
em um quintal que ainda precisava ser limpo. Um reflexo bem certeiro de meu espaço 
interno. 
Há de se começar, por algum lugar. Por onde? Recolho os brinquedos ou 
estendo as roupas? Limpo o quintal ou lavo as louças? Tomo um café e acendo um 
cigarro para pensar por onde começar? 
É preciso limpar os excretos3 para que o encontro com o sol não se torne 
fétido. 
É necessário lavar, jogar sabão, esfregar, enxaguar com água cristalina 
para que seja prazeroso e se possa perceber a grandiosidade e a força que vem do 
encontro. Só assim as roupas secarão e permanecerão com o agradável odor que as 
caracteriza prontas para o uso, novamente. O mesmo com a cozinha, com a sala, com 
os pedaços dentro de mim. A cada dia, todos os dias... ou assim deveria ser, ainda 
que não seja. 
Quando fui para a Índia estudar Kalarippayatt4 pensei que minha ‘casa’ 
estava em completa ordem, com uma rotina estabelecida na qual as tarefas não se 
acumulavam, nunca havia brinquedos no chão ou quintal sujo.  
Havia uma disciplina de treino estabelecida, um objetivo claro, a certeza de 
um caminho a ser percorrido.  
Quão equivocada eu estava só me seria claro tempos depois, muito tempo 
depois.  
                                                          
3Excretos: que saiu pelos canais excretórios. Produto de excreção. In: 
https://www.priberam.pt/dlpo/excretos. Consultado em 05/03/18. 
4 Arte marcial indiana originária do Estado de Kerala. Acredita-se ser a mais antiga das artes marciais. 
Para mais detalhes sobre a origem desta prática, consultar: IBANEZ, 2017. e ZARRILLI, 2009. 
 
17 
 
Não desistiremos de explorar 
E o fim de toda nossa exploração 
Será chegar aonde começamos 
E pela primeira vez conhecer este lugar.  
(ELIOT, apud DEWEY, 2010, p. 49. Trad. Vera Riberio).5 
 
Quando cheguei à Índia, fui invadida por uma avalanche de sons, cheiros, 
cores, pessoas. Não digo isso metaforicamente; realmente foi um sem fim de 
estímulos que me fizeram não saber o que(m) eu era ou para onde ia. 
Cheguei no dia 10 de fevereiro de 2010 em Thiruvananthapuram, a cidade 
do Lord Ananta6, a cidade da felicidade ,no estado de Kerala, sudoeste indiano. 
Véspera de Mahashivaratri7.  
Eram três horas da manhã e as ruas estavam inundadas de pessoas 
asseadas, arrumadas e coloridas que caminhavam com passos ligeiros em direção 
aos templos. Uma miscelânea de odores, cores, rostos, vozes, buzinas, mantras e, 
consequentemente, tempos descompassando o meu, aquele do qual eu estava tão 
segura e certa. Na saída do aeroporto as pessoas não falavam inglês como eu previa, 
ou naquele momento o inglês que eu falava não era uníssono com o inglês utilizado 
ali, e encontrar o tal do prepaid taxi pareceu por instantes uma missão quase 
impossível. Homens se aproximavam e me diziam: Yes, madam, yes. E sem nenhuma 
certeza embarquei em um taxi que, como um submarino, iniciou uma viagem para o 
mais profundo de mim. 
Quando cheguei ao hotel no qual eu havia feito a reserva, descobri que não 
havia reservas. Me vi sem lugar para ir, e percebi pela primeira vez meus alicerces 
balançarem. O taxista que havia me levado rapidamente pegou minhas malas e me 
disse: I know a place. Don´t worry, madam8. Naquele momento, me senti 
extremamente frágil e vulnerável. Só conseguia pensar que se eu me perdesse 
naquele lugar, ninguém iria me achar. Encontrava-me à mercê de um fluxo sobre o 
qual eu já não tinha nenhum controle. 
                                                          
5 No original: We shall not cease from exploration/ And the end os all our exploring/ Will be to arrive 
where we started/ And know the place for the first time. (ELIOT apud DEWEY, 2010, p.49). 
6 Lord Ananta: Ananta é a serpente de 1000 cabeças, sobre a qual repousa Vishnu, flutuando nas águas 
primordiais, no intervalo dos ciclos cósmicos. O mundo repousa na cabeça de Ananta. A cada final de 
ciclo cósmico, o mundo é destruído por sua flamejante respiração. 
7 Mahashivaratri: ‘A grande noite de Shiva’, neste dia são realizadas oferendas para Shiva, um dos 
deuses da tríade hindu, com o intuito de que sejam eliminados os percalços do caminho para o 
autoconhecimento e para que todo o ser fique livre de sofrimento. 
8 “Eu conheço um lugar. Não se preocupe, senhora.”. Tradução minha. 
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Instalei-me em um hotel do qual não tinha referências, conduzida pelo 
motorista. Fui para o quarto, e respirei. Momentos depois o atendente do hotel bateu 
na minha porta e pediu meu passaporte, disse que era praxe reter os passaportes no 
hotel. Outra vez me invadiu a insegurança: se eu entregasse o passaporte, estaria 
sem identificação em um lugar ao qual eu não pertencia e onde ninguém me conhecia. 
Porém, ele insistiu, eu cedi. 
O medo, ao fechar a porta, me invadiu por completo, e num impulso, desci 
à recepção do hotel dizendo eu queria meu passaporte de volta e, mentindo, disse 
que havia falado com a embaixada e que havia sido advertida de não dar meu 
passaporte a ninguém. A contragosto, ele me devolveu, deixando claro em um inglês  
que naquele momento eu  quase não entendia, que ele estava infringindo as regras. 
Com o passaporte em mãos, tranquei-me no quarto e, outra vez respirei, 
desta vez muito mais fundo. 
Hoje, passados nove anos dessa experiência, percebo que havia acabado 
de iniciar um rito de passagem, como diz van Gennep (2011). Minha casa não estava 
mais em ordem, e isto foi fundamental. 
Havia iniciado o processo de separação daquilo que me constituía: minhas 
certezas, minha destreza ao comunicar-me, minha segurança de ser reconhecida 
como indivíduo dentro do espaço social em que habitava. Já não era a mesma que 
saíra da Espanha9 e não sabia ainda quem ou o que ali se iniciava. 
[...] a passagem espacial pode estar ligada a uma longa e excitante 
peregrinação, cruzando várias fronteiras antes que o sujeito alcance seu 
objetivo, o lugar sagrado – onde ações paralitúrgicas podem replicar micro 
cosmicamente as três partes do esquema no próprio lugar sagrado. As vezes 
a o simbolismo espacial pode ser o precursor de uma mudança real e 
permanente de residência ou da esfera geográfica da ação [...]. (TURNER, 
1982, p. 25. Tradução minha.).10 
Turner (1982) diz que durante a primeira fase do rito de passagem, 
seguindo a visão de Van Gennep de que estes se dividem em separação, transição e 
                                                          
9 A autora residiu na Espanha durante os anos 1999 e 2009. 
10 No original: [...] the spatial passage may envolve a long, exacting pilgrimage and the crossing of many 
national frontiers before the subject reaches his goal, the sacred shrine – where paraliturgical action 
may replicate in microcosmo the three part schema at the shrine itself. Sometimes, the spacial 
symbolism may be precursos of a real and permanente change of residence or geographical sphere of 
action [...]. ( TURNER, 1982, p. 25). 
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incorporação, a separação claramente demarca, a partir do tempo e espaço profanos, 
um lugar sagrado fora do tempo que se eleva sobre as rotinas temporais e que 
representa o desligamento daquele que experiencia o rito de seu estado prévio. 
No dia seguinte à minha chegada, meu professor chegou para me levar a 
seu Kalari11, o KESMA - Kerala School of Martial Arts. Ele riu do tamanho de minha 
bagagem. Na época não entendi porque; hoje, metaforicamente, entendo 
perfeitamente e, com ele em minha memória, rio também. Ainda não era consciente 
de que grande parte daquilo tudo que carregava já começara a não mais me pertencer. 
Chegamos ao seu Kalari. Era sua casa. Lá estavam para me receber de 
portas abertas sua esposa, seus filhos. Os mesmos que já haviam abraçado e 
recebido os outros quatro alunos europeus que haviam chegado antes de mim. Alguns 
de nós já nos conhecíamos, outros, não. A casa estava cheia, a família estava em 
festa.  
Naquela manhã, Master Joy (é assim como nós, alunos ocidentais, 
chamamos carinhosamente nosso mestre indiano) pediu para que eu descansasse. 
Na parte da tarde iniciaria com os treinos, “Tome um banho fresco e coma um pouco 
de arroz. Descanse.”, disse-me em um inglês ritmado e sincopado. Eu estava muito 
ansiosa e disse que tudo bem começar os treinos ainda pela manhã. Novamente ele 
sorriu e me disse que eu tinha muita bagagem para desfazer. “Agora, descanse um 
pouco” disse carinhosamente, enquanto sua esposa me trazia o meu primeiro tchai12. 
A prática do Kalarippayatt envolve muito mais do que um mero treinamento 
físico. Ela está vinculada ao desenvolvimento holístico do praticante, preocupando-se 
também com o desenvolvimento e equilíbrio das esferas emocionais, mentais e 
espirituais do artista marcial, e sua execução é atravessada constantemente por 
rituais. 
Contudo, ainda antes dos ritos iniciáticos realizados no primeiro dia dentro 
do Kalari, há um período de observação por parte do guru de seu futuro aluno.  
No meu caso, esse período aconteceu durante uma semana intensiva de 
treinamentos na Itália, quase um ano antes de minha ida para a Índia. 
                                                          
11 Kalari: Ginásio. Lugar onde tradicionalmente é praticada a arte marcial Kalarippayatt.  
12 Tchai: bebida típica da Índia, feita de chá preto, leite e especiarias. 
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Era 2007, em Barcelona, eu recém havia conhecido esta arte marcial e a 
minha prática estava, e ainda está totalmente ligada às questões da cena: eu era 
membro de um grupo de pesquisa no qual a diretora fazia o doutorado sobre ‘arte 
como veículo’13 e utilizava dentro de seus treinamentos a prática do kalari. Fiquei 
absorta pela nova experiência e comecei a procurar mais sobre aquela prática que 
parecia me ‘sacudir por inteiro’. Participei, nesta época, de alguns workshops com 
alguns alunos avançados de Master Joy e estabeleci junto com um colega ator e 
estudante de Kathakali, Marc Pujol, encontros regulares para praticar o que eu sabia 
e receber dele um pouco do que ele sabia, que era muito mais do que eu conhecia. 
Em 2009, esses mesmos alunos, agora já mais próximos, me convidaram 
para participar de uma semana de trabalho intensivo com o grupo indiano Milón 
Mela14, na Itália. Master Joy estaria lá. 
Foi uma semana exacerbada:  por volta das cinco da manhã, 
trabalhávamos cantos (mantras) sagrados. O trabalho se dava pela repetição, 
ninguém nos dizia o que significava ou o que estávamos cantando. Era necessária 
confiança e abertura de todos os sentidos tanto para deixar que os cantos entrassem, 
como para permitir que eles saíssem. Essa prática durava aproximadamente 1h30min. 
Depois, tomávamos um chá, em silêncio, e éramos convidados a praticar Motions15, 
que se estendia por mais uma hora. Ainda que meu foco era aprofundar-me na prática 
do Kalarippayatt e conhecer mais sobre Master Joy e seu trabalho, Motions ganhou 
também um lugar privilegiado no meu fazer teatral e passou a acompanhar-me. 
Ao fazer a sequência de Motions um turbilhão de sensações atravessam 
literalmente o praticante: desde a imposição pessoal e equivocada de realizar 
corretamente os exercícios, às dores que atingem o corpo uma vez que são requeridos 
equilíbrios e o trabalho de cadeias musculares muito pouco acessadas, aos momentos 
de raiva, desespero e ansiedade por mover-se em um tempo tão diferente do tempo 
                                                          
13 Arte como veículo: nome dado por Peter Brook a última fase de trabalho realizada por Grotowski, 
Thomas Richards deu continuidade a esta proposta até os dias de hoje. Foi chamada desta forma por 
não se preocupar mais com uma relação horizontal da arte com o fazer teatral, mas sim por agir no 
atuante como veículo para alcançar diferentes estados energético (energia sutil), através de uma 
relação vertical entre objeto de arte e atuante. 
14 Milón Mela: grupo de teatro indiano, sediado em Santiniketan e liderado por Abani Biswas, antigo 
membro do Teatro das Fontes (criado e dirigido por Grotowski) explora algumas formas de artes 
tradicionais indianas e anualmente realizam workshops e espetáculos na Europa.  
15 Motions: série de alongamentos criado por Grotowski que altera o equilíbrio (interno e externo) do 
atuante. 
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cotidiano, uma vez que as sequências são realizadas muitos lentamente, até alcançar 
a magia da calma e a sensação de presença total no tempo real. Quando lograva a 
calma, respirava e escutava o todo, percebia a minha presença em consonância com 
o espaço, e isso se tornaria fundamental no caminho que empreenderia dali por diante. 
Às oito horas da manhã, nos dirigíamos à cozinha para preparar o café da 
manhã, e às dez horas começávamos a primeira aula. 
Praticamos, durante a semana toda, dois estilos de dança-teatro indiano – 
Chhau Dance16 e Gotipua Dance17 - e a arte marcial Kalarippayatt. Cada prática em 
cada uma das modalidades durava aproximadamente três horas. À noite, depois do 
jantar, nos reuníamos para cantar Baul Songs 18 por mais uma hora e meia. 
Sim, foi uma semana muito intensa, durante a qual meu desejo de ser 
‘aceita como aluna’ por Master Joy só aumentava. No decorrer da semana, meus 
colegas mais experientes e alunos de Master Joy haviam dito a ele sobre meu desejo 
de ser sua aluna. Master Joy me observava. A cada encontro percebia que ele 
prestava atenção na minha conduta, mas não me dizia nada. 
No final dessa imersão fomos todos convidados a assistir a um espetáculo 
do grupo, que aconteceria em uma pequena cidade próxima. Fui alertada pelos meus 
colegas que lá, depois da apresentação, deveria pedir a Master Joy para ser sua 
aluna. Ele havia recomendado que eu falasse com ele naquele momento. E assim foi. 
Quando tudo acabou, me aproximei de Master Joy, com uma vergonha tão grande 
que nem parecia somente minha, e perguntei se ele podia me ensinar. Ele olhou nos 
meus olhos e me disse: When are you going to India? Eu não tinha essa resposta... 
não tinha dinheiro para ir para Índia, nem previsão de ter uma grande entrada... mas 
respirei fundo e disse: February, Master, I will be there in February. E ele disse: You 
will be welcome, I will be waiting for you. Naquele momento, eu só pude sorrir ao meu 
Mestre e tocar-lhe os pés, em sinal de respeito e admiração. Ele, em uma atitude de 
                                                          
16 Chhau dance: dança folclórica tradicional de West Bengal – Índia. 
17 Gotipua dance: dança realizada por meninos fora dos templos, no estilo Odissi (dança clássica do 
estado de Orissa). Albergaria (2017) esclarece sobre o surgimento e as funções dos Gotipuas: “[...] 
Para a proteção das maharis e principalmente para a ininterrupção dos ritos diários de dança nos 
templos, surge a tradição gotipua, travestindo os meninos acrobatas em dançarinas, que circulavam 
tanto no ambiente templário, como nas apresentações públicas externas.”( ALBERGARIA, 2017, p. 
42).  
18 Baul Songs: música cantada por místicos nômades (Baul) do estado de West Bengal- Índia 
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grande humildade, tocou minha cabeça e me ajudou a levantar, dizendo que aquilo 
não era necessário. 
Diversos autores relatam a importância deste período de observação por 
parte do guru antes de ‘aceitar’ o novo aluno. Segundo Luijendijk (2008, p. 77) existem 
ao menos 3 ou 4 razões relevantes para isso. Uma delas é para assegurar que o futuro 
aluno realmente deseja aprender essa arte e suas técnicas. As outras dizem mais a 
respeito do caráter do futuro aluno: os mestres preferem conhecer, ainda que 
brevemente, seus futuros alunos antes de ensinar qualquer coisa que possa ser mal 
interpretada ou utilizada, desrespeitando o conhecimento desta tradição. Preferem 
também assegurar-se de que terão alunos fiéis, que não os trairão ou se voltarão 
contra eles, seja de forma física ou devocional. Alunos com caráter violento em suas 
expressões políticas e sociais também não são muito bem quistos, pois isso 
envolveria os Kalaris em situações que, de alguma forma, deporiam contra o guru e 
contra a própria tradição. 
É muito importante manter em equilíbrio e desvinculada de qualquer ideia 
de violência a prática do Kalarippayatt, uma vez que um dos maiores propósitos é 
proporcionar ao estudante a possibilidade de adentrar outros tempos e espaços; 
espaço/tempos estes que convidam a uma maior consciência de si, e talvez por isso 
convide também o praticante a experienciar o contato com o sagrado, 
independentemente da forma ou do significado que ‘o sagrado’ tenha para cada um, 
uma vez que experienciar o sagrado é algo individual e particular, como nos aponta 
Eliade (1992). 
Além disso, é necessário, como preceito da própria prática, respeitar a 
figura do guru e tudo o que ele representa: toda a linhagem de sua tradição, o 
conhecimento sagrado e o veículo para que isto tudo se mantenha vivo. Através do 
guru, o aluno pode acessar e ser tocado pelo plano das divindades. 
O sagrado é uma experiência múltipla, mas depende de algumas condições 
elementares para manifestar-se, o Guru Shishya Parampara19 é um caminho 
seguro e bem testado que a tradição oriental nos oferece, não como modelo 
a ser copiado indiscriminadamente, mas como uma possibilidade a ser 
considerada. (CIPPICIANI; SOARES, 2015, p 57). 
                                                          
19Guru-Shishya-Parampara: sistema de sucessão discipular que há milênios vem norteando as 
relações entre mestres e discípulos nas mais diversas áreas do saber. A palavra Guru quer dizer 
‘aquele que dissipa a sobra’, a palavra Shishya quer dizer ‘discípulo’, já a palavra Parampara quer 
dizer ‘Linhagem’(CIPPICIANI; SOARES, 2015, p 55). 
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Só depois de ser aceito, é que o aluno realizará os rituais de iniciação. 
O primeiro deles é o Guru Dakshina, que consiste de um ritual de aceitação 
por parte de mestre e aluno de um novo vínculo, embasado na confiança, aceitação e 
obediência. 
No Guru Dakshina o aluno é iniciado não somente na prática de uma 
determinada arte, mas também em um caminho de ascensão espiritual. Com ele, o 
aluno se compromete a respeitar, seguir, obedecer e honrar seu mestre, enquanto 
que o mestre se faz responsável pela condução de seu discípulo aos mais altos níveis 
de perfeição de todos os seus corpos: físico, emocional e de energias sutis. 
Este ritual deve ser realizado no primeiro dia em que o aluno entra no Kalari, 
o que geralmente é feito em um dia auspicioso dentro do calendário malayali20, para 
garantir o sucesso do processo de crescimento e aprendizagem, uma vez que, 
segundo a tradição, esse ritual proporciona um fluxo de energia entre o mestre e seu 
discípulo, um acordo que vai para além de um mero pagamento por um conhecimento 
que será adquirido. É a aceitação de percorrer um caminho ao lado de um mestre, e 
com ele crescer. 
Philip Zarrilli, pesquisador norte-americano pioneiro na aproximação da 
prática do Kalarippayatt e responsável pelo estabelecimento de um diálogo preciso 
entre essa prática e ao universo da cena do ocidente, nos esclarece sobre a 
importância da execução desse ritual que marcará e estabelecerá vínculos que vão 
muito além do pagamento pelo recebimento de um determinado conhecimento: 
[...] gurukkal daksina, consiste em folha de betel, noz moscada e algum 
dinheiro. O aluno se prostará em frente ao gurukkal, tocando seus pés, e 
receberá em troca as bênçãos iniciais do professor. O aluno é instruído a 
respeitar e prestar homenagens a todas as divindades do kalari. Então ele 
caminha todo o perímetro do edifício, começando pelo canto sudoeste, 
tocando a base das imagens de cada uma das divindades, tocando com as 
mãos sua testa e peito. O aluno então volta para perto de seu gurukkal para 
receber sua primeira instrução na arte do Kalarippayatt. (ZARRILLI, 1978, p. 
212-13. Tradução minha.)21 
                                                          
20 Em Kerala, além do calendário gregoriano, a população se rege também pelo calendário malayali 
que é um calendário lunar, onde são apontados os dias auspiciosos, festividades e dias em que não se 
deve fazer nada. Curiosamente, este calendário é muito respeitado entre a população, inclusive para a 
realização das tarefas mais cotidianas. 
21 No original: gurukkal daksina, consisting of betel leaves, areca nuts, and some Money. The student 
prostates himself infront of the gurukkal, touching his feet, and in tuen receives the initial blessings of 
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Por outro lado, o mestre fará o melhor por seu aluno, guiando-o não 
somente na prática física, mas também em sua evolução emocional, mental e no 
campo das energias sutis. 
A relação mestre-aprendiz na cultura indiana se dá a partir de laços 
extremamente fortes, embasados em relações de extrema confiança e 
reconhecimento. Aquele que ensina é veículo para que a vida siga sendo gerada e 
transformada em seu aprendiz; o mestre é entendido como veículo pelo qual o poder 
divino é manifesto, porque o conhecimento é uma dádiva dos deuses, é o néctar que 
faz a humanidade melhor. Aquele que recebe o conhecimento é um ser, agora, 
iluminado e transformado, que é transportado pelos seus mestres em direção à luz. E 
por isso, lhe é grato. Orgulhosos e honrosamente gratos são os discípulos aos seus 
mestres, em uma relação que transborda o limite das salas de aprendizagem e inunda 
a vida de ambos.  
Essa relação mestre /discípulo está intrínseca em toda a sociedade indiana, 
permeando todos os âmbitos: escola, família, templos. Portanto, é uma ação orgânica, 
uma atitude natural respeitar e admirar aqueles que são referenciais nos processos 
de descobertas e de construção de saberes. 
Na tradição indiana, a figura daquele que ensina, do guru, está diretamente 
ligada ao universo sagrado. Ele é considerado o meio pelo qual toda a tradição se faz 
presente, todo o conhecimento é atualizado, toda a energia é veiculada, toda a 
sacralidade é invocada.  
[...] Ele é o médium ou a ponte para toda a força metafísica que cria o 
universo...O Gurukkal é o sampradayam, ele é o kalari, ele é a manifestação 
do divino.... Nesta perspectiva, ele é capaz de transcender os limites de 
tempo e espaço e, através de seus ensinamentos, ele ajuda o aluno a 
adentrar nos espaços e tempos do sagrado. (LUIJENDIJK, 2008, p 71. 
Tradução minha.)22 
 
                                                          
the teacher. The student is intructed to pay his respect to all the deities of the kalari. He does sob y 
passing along the perimeter of the building, beginning on the southwest corner, touching a point at the 
base of the deity´s image, and likewise his own forehead and chest. The student then returns to the 
gurukkal to receive his first instruction in the art of Kalarippayatt. (ZARRILI, 1978, p. 212-13) 
22 No original: The Gurukkal is the sampradayam, he is the kalari, he is the manifestation of the divine... 
in this light, he is therefore able to transcend the limits of space and time, and, trough his teachings, he 
helps his students enter the spave and time of the divine. (LUIJENDIJK, 2008, p 71) 
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Zarrilli (1978) esclarece também essas qualidades do guru, e atribui a ele 
ainda a corporificação dos 21 primeiros professores de Kalarippayatt, discípulos de 
Parasurama23 - fundador do estado de Kerala e do Kalarippayatt -, e da tradição 
descrita no Dhanur Veda24. Por isso, ele deve ser respeitado tanto quanto são 
respeitados os deuses. 
Outra vez minhas bases, construídas outrora em circunstâncias de 
aprendizagem, foram abaladas. Até aquele momento, o pagamento para obter um 
determinado conhecimento era, ao meu ver, algo ‘justo’, e o acordo poderia ser 
interrompido em qualquer momento sem prejuízos, que não os financeiros, para 
nenhuma das partes. Porém, com o Guru Daksina e a relação que se estabelece 
através deste ritual entre mestre/discípulo, o trato feito iria muito além...selava-se um 
vínculo de respeito e reconhecimento, de gratidão e admiração mútua por toda vida, 
ainda que em um momento determinado eu encontrasse outro professor.... 
Compreendi porquê encontrar um mestre requer tanta disciplina. Entendi que os 
mestres são poucos, porque são duradouros.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                          
23 Parasurama: Sexto avatar de Vishnu, deus da tríade hindu. Diz a mitologia que foi ele quem criou o 
estado de Kerala, lançando o seu machado ao mar. Ensinou o Kalarippayatt a 21 de seus discípulos e 
foi assim como esta arte chegou até nos. 
24 Dhanur Veda – Faz parte do Rig Veda, e fala sobre a invencibilidade e o progresso da consciência 
sobre si.  Fala sobre o militarismo e uso do arco e da flecha. 
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1.2 A (re) construção diária do Kalari   
Na minha primeira prática, o dia (noite) em que realizei o guru daksina, fui 
para a laje da casa de Master Joy. 
Sim, o Kalari de meu mestre era na laje de sua casa. Aquele chão de 
cimento, que abrigava roupas quarando e secando durante o dia, ainda estava quente 
pelo sol que ardera, a iluminação era precária, e eu só pensava em como não esfolar 
meus pés e em não cair em chão tão duro. 
Em princípio, e idealmente, o Kalari deve ser construído de uma forma 
determinada, com medidas, direção e elementos específicos. 
Segundo Zarrilli (2009), o Kalari tradicional para a prática do vadakkan 
style– estilo de Kalarippayatt praticado no norte do estado - deve ser construído 
seguindo elementos extremamente concretos e determinados, com dimensões e 
proporções específicas. Estes dados são baseados no Vastushastra – antigo livro 
indiano da arquitetura e construção. Deve ser um lugar fresco, que proteja os 
praticantes dos possíveis desequilíbrios de seus doshas25, da umidade durante o 
período das chuvas, do calor do verão, dos ventos e das doenças de pele. 
 Normalmente são construídos abaixo do nível da terra, como buracos 
retangulares escavados na terra que podem ter 0,5m a 2m de profundidade. As 
paredes e o chão são de terra batida. De fato, este tipo de construção mantém uma 
temperatura constante, propícia para a prática. 
 As medidas são ajustadas de acordo com a impressão que o asari26 
tenha da situação. Ele lerá marcas e sinais do lugar escolhido para a construção do 
Kalari e determinará suas medidas: profundidade, orientação, localização exata, e que 
normalmente ocorre no canto sudeste do terreno.  
 Além disso, o Kalari contará com um altar formado por sete degraus - 
puttara- onde os deuses que protegem esta arte se fazem presentes e serão saudados 
diariamente. Zarrilli nos explica que “[...] o kalari tradicional indiano é um templo, onde 
os deuses são venerados, um lugar para a prática de exercícios e armas, e uma 
                                                          
25 Dosha: são os humores que nos constituem segundo a Ayuverda da Índia. 
26 Asari: reconhecido conhecedor da arte da arquitetura que deve ser consultado sempre que uma casa 
e/ou Kalari forem ser construídos 
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clínica, onde tratamentos são administrados” (ZARRILLI, 2009, p. 62. Tradução 
minha)27. 
 O Kalari tradicional não conta com um teto fechado. A partir do nível do 
solo, pilares de madeira de aproximadamente 10 metros são fixados para sustentar 
uma estrutura, também de madeira, onde são coladas folhas de coqueiro. A ventilação 
do Kalari é feita desta forma, por esta abertura superior. 
 
 
                                                          
27 No original: The traditional Hindu kalari is a temple, where the deities are worshipped, a place to 
practice exercises and weapons, and a clinic where treatment is administered. (ZARRILLI, 2009, p 
62). 
Figura 1 - desenho interno de um Kalari e o 
posicionamento das deidades.ZARRILLI, 1978, 
p.223-24. 
Figura 2 – Legenda. ZARRILLI, 1978, p.223-24). 
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 Já no tekkan style, ou estilo do sul, o kalari normalmente é construído no 
mesmo nível que o solo, ou com pouca profundidade. Suas paredes são de pedra ou 
de folhas de palmeiras, e o telhado pode (ou não) ser construído a partir do final das 
paredes, com pilastras de madeira que sustentam folhas de coqueiro.  
Neste estilo, as práticas também podem ser realizadas ao ar livre. Porém, 
todos os outros elementos seguirão a mesma regra: a melhor localização é no sudeste 
do terreno, ainda que em casos específicos o asari possa achar melhor que o mesmo 
seja construído em outra posição; a entrada será do lado leste do espaço de treino, 
para receber os raios de sol da manhã; à esquerda do altar serão colocadas fotos dos 
antepassados do guru (Gurutrara) e quadros de alguns deuses. Acima dos retratos e 
ao longo da mesma parede oeste, estarão dispostas as armas.  
 
Em ambos estilos, a prática do Kalarippayatt envolve um código de conduta 
que está intrinsecamente ligado à questão espacial, uma vez que é através dos ritos 
e poojas28 aos deuses e deusas presentes no espaço, presentes no Kalari, que este 
caminho pode ser empreendido. Esses princípios, segundo Denaud (2009) são: 
 
                                                          
28 Poojas: oferendas realizadas aos deuses hindus. 
Achadakam – disciplina Vinayam – humildade 
Guru Thwam – respeito pelo Guru Manuswathwam – humanidade 
Kritya Nishta – regularidade na 
prática individual 
Paramparya Bahumanam – 
respeito pela tradição 
Sakthiyulla Sariram Manasu – força 
no corpo e na mente 
Atmaabhimanam Dheeratha - 
respeito a si próprio e coragem 
Kshama – paciência Shanti – a busca pela paz 
Figuras 3 e 4 - foto externa de um Kalari do estilo do sul e Puttara (Tekkan Style). Imagens disponíveis no 
site: http://www.studiokalari.art.pl/index.php?option=com_content&view=article&id=58&Itemid=55&lang=en 
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Ademais, além de tais princípios, desde os mais primórdios tempos uma 
grande devoção e a busca pela cura do corpo físico esteve ligada à prática do 
Kalarippayatt. 
Durante muito tempo, nos vilarejos, o espaço destinado ao treinamento, 
Kalari, era também utilizado para a prática medicinal e muitas vezes servia como 
templo, tendo como divindade protetora uma figura feminina, normalmente chamada 
de Bhagavati ou Kalabhairavan, representação divina das energias masculina e 
feminina, Tandava e Shakti, Shiva e Parvati29.  
[...] como Bhagavati ela encerra ‘uma grande variedade de personalidades 
divinas desde benignas até ferozes [...] (e está) associada tanto coma deusa 
Sânscrita do grande panteão tradicional Hindu como com deusas de vilarejos 
locais, que estão ligadas a doenças de febre. Bhagavati é concebida 
primeiramente como benevolente e forte, simultaneamente como virgem 
casta e cuidadosa mãe... Bhadrakali é a sua forma violenta. Ela é a deusa da 
guerra e das armas e popularmente é conhecida como Kali que possui 
ilimitados poderes de destruição.... Em alguns kalaris ela também aparece 
como Chamundi, uma forma local de Kali muito feroz, que se acredita ser uma 
combinação de Siva e Shakti, ou como Durga. (ZARRILLI, 2009, p 69. 
Tradução minha)30 
 
A presença, na forma divina de Kalabhairavan ou de Durga e a busca pelo 
equilíbrio das energias masculina e feminina, ao mesmo tempo em que o corpo físico 
é curado e fortalecido transforma a prática do Kalarippayatt em algo que vai muito 
além de mera prática física, alcançando outros níveis de percepção, atenção e contato 
consigo e com o todo. 
Nos rituais para tais deidades são sempre utilizadas armas, não somente 
porque estas representam a força que possuem, mas porque através das armas o 
                                                          
11Tandava: Dança cósmica de Shiva, precede a aniquilação do mundo. É a dança da destruição do 
mundo de Maya, do mundo das ilusões, do mundo visível. Representa energia masculina 
Shakti: energia criadora do universo, princípio ativo de força e energia. Representa a energia feminina. 
Shiva: Deus da destruição. 
Parvati: Consorte de Shiva. Representa Shakti, a energia criadora de todo o universo. 
30 No original: As Bhagavati she encompasses ‘ a wide range of divine personalities ranging from the    
benign to the ferocious... (and is) associated with both the Sanskritic goddesses of greater pan- Indian 
Hindu tradition, and with local village goddesses assiciated with fever deseases’ (Caldwell, 1995:17). 
Bhagavati is ‘conceived of as primarily benevolente and poerful, simultaneously a chaste virgin and a 
care-giving mother’. (ibid) ...Bhadrakali is her violent form. She is the goddess of war and weapons and 
is populalrly known as that formo f Kali wich poossesses boundless powers of destruction...In a few 
kalari she also appears as Chamundi, a ferocious local form of Kali, said to be a combination of Shiva 
and Sakti, or as Durga. (ZARRILLI, 2009, p. 69). 
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poder dessas deidades é transferido para aquele que realiza o ritual, e no caso da arte 
marcial, para aquele que as manuseia. 
Armas no geral, e especificamente a espada, são veículos pelos quais a força 
divina se manifesta no domínio de espaço-tempo humano ...  Essa força é 
literalmente renovada através do guerreiro marcial em cujas mãos, através 
da espada, está detido o poder.  (ZARRILLI, 2009, p 70. Tradução minha)31. 
Toda a prática da arte marcial está vinculada à força transformadora das 
divindades femininas, também associadas à Shakti. Esta é uma força considerada 
instável, furiosa. No estado de Kerala, a cor vermelha está associada à esta 
manifestação, cor que representa a energia feminina nos rituais indianos ao mesmo 
tempo que faz referência ao sangue dos sacrifícios e das guerras. Esta é a cor 
escolhida também para o Kacca, tecido que é amarrado na cintura dos praticantes de 
Kalarippayatt para proteger e manter a energia vital. 
PK Balan Gurukkal (apud Zarrilli, 2009, p 70) diz: “a deusa é Shakti (poder); 
ela é força, energia e ela é perigosa. Através da prática você procura dominar esta 
força interna para que possa usá-la na própria prática.” (Tradução minha)32 
A função das deidades não é somente proteger o espaço-tempo onde a 
prática é realizada, elas são consideradas a própria arte do Kalarippayatt em si, uma 
vez que representam Shakti, a energia criadora de todo o universo. Elas estão 
manifestas no puttara, que recebe e mantém sua força e energia através de poojas33 
realizados pelo Guru, uma vez que ele representa a figura central em todo e qualquer 
ritual que aconteça dentro do Kalari. Além da divindade presentificada no puttara, que 
é a mais importante do Kalari, outros deuses são também homenageados. 
Contudo, o Kalari de Master Joy não seguia exatamente todas essas 
premissas, não porque ele não acreditasse ou desejasse que o seu Kalari assim fosse, 
mas porque ele não tinha condições de construí-lo.  
Ainda assim, aquele espaço que abrigava roupas quarando ao sol durante 
o dia, se transformava em ‘outro’ no momento em o chão era limpo, as poucas luzes 
                                                          
31 No original: Weapons in general, and the sword in particular are vehicle through wich divene power 
is manifest in the human spatio-temporal domain ... That power is literally actualized through the martial-
warrior whose hands wield power through their swords. (ZARRILLI, 2009, p 70). 
32 No original: Devi is sakti (power); she is a force, energy and she is dangerous. Through practice you 
are seeking to control this force within you so that you can use it in practice. (BALAN apud ZARRILLI, 
2009, p 70) 
33 Poojas: ritual de oferendas realizado em homenagens a um deus ou deuses dentro do hinduísmo. 
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penduradas fragilmente com uma extensão que subia desde a janela da sala, as 
armas dispostas e apoiadas na parede e com a saudação inicial realizada por Master 
Joy. A partir daquele momento, nos era solicitado também que ao adentrar o espaço 
cumpríssemos com determinados ritos: só podíamos entrar sem sapatos, deveríamos 
pisar primeiro com o pé direito, tocávamos o chão com a nossa mão direita e em 
seguida nossa testa e peito. Logo, já dentro do espaço, tocávamos as armas também 
com a mão direita, repetindo o gesto de tocar a testa e o peito. Por último, tocávamos 
os pés de nosso mestre. Particularmente, este último rito deixava-o bastante 
envergonhado e, na maioria das vezes ele nos dizia sorrindo que não era necessário 
e nos ajudava a levantar. 
Todos, então, realizávamos o Guruvandana, sequência de saudação à mãe 
terra, aos deuses protetores do Kalari e à toda linhagem de mestres daquela tradição. 
Somente depois é que começávamos o treinamento. 
O lugar cotidiano se transformava a partir de ações concretas e 
consagrava-se, a partir das relações estabelecidas por tais ações em ‘espaço 
sagrado’. Segundo Rosendahl (2009, p. 1), “[...] podemos definir o espaço sagrado 
como um campo de forças e de valores que eleva o homem religioso acima de si 
mesmo, que o transporta para um meio distinto daquele no qual transcorre sua 
existência.”. 
Na cultura indiana, a composição dos espaços referentes às práticas 
esotéricas é cuidadosamente preparada, e deve seguir as indicações prescritas em 
alguns livros considerados ‘sagrados’.  
O Natyasastra34 trata especificamente do campo das artes e pormenoriza 
detalhadamente as formas em que o ato cênico deve ser realizado, abordando desde 
a maneira que o artista deve se portar e quais os elementos deve desenvolver durante 
tal ato até a composição do espaço cênico em si, considerando dimensões, posição 
dos altares, entradas e saídas do espaço e sua localização.  
                                                          
34 Natyasastra: considerado o mais antigo livro sobre as artes da cena na Índia. Atribui-se sua escrita 
à Bharata Muni ( 200 a.c.). 
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No Vastusastra35, são considerados os princípios para que qualquer 
construção seja feita de forma auspiciosa, proporcionando o fluir de energias 
positivas. Ademais, consideram-se também as formas geométricas, os chamados 
mandalas36 e yantras, no caso da construção de templos ou espaços para as práticas 
esotéricas. Segundo Bühnemann (2003), ainda que possam ser complementares, 
estas formas têm funções diferentes dentro da tradição hindu. Para o autor, os 
mandalas são espaços construídos com estruturas específicas, circundadas, dentro 
das quais a(s) divindade(s) são invocadas através de mantras37. Os mandalas podem 
ser adentradas e são consideradas como espaços nos quais o praticante (devoto) 
contempla a divindade e torna-se parte integral da estrutura, do espaço sagrado. 
Eliade complementa esta definição considerando que: 
[...]O mandala representa assim uma imago mundi e, ao mesmo tempo, um 
panteão simbólico. A iniciação consiste, entre outras coisas, para o neófito, 
em penetrar nas diferentes zonas e em chegar aos diferentes níveis do 
mandala. [...] A função do mandala pode ser considerada como sendo, pelo 
menos, dupla, tal como a do labirinto. Por um lado a inserção num mandala 
desenhado no chão equivale a um ritual de iniciação; por outro lado, o 
mandala «defende» o neófito de todas as forças exteriores nocivas e ajuda-o 
ao mesmo tempo a concentrar-se, a encontrar o seu próprio «centro». 
(ELIADE, 1979, p. 51-52) 
                                                          
35 Vastusastra: sistema de arquitetura indiano que aplica em suas bases princípios do hinduísmo e do 
budismo. Nele, as questões arquiteturais se preocupam não somente com a construção de um edifício, 
mas também com questões relacionadas aos yantras da construção, a direção do prédio, a localização 
no terreno, as medidas que deve conter. É um dos livros que compõe o Vastu Vidya, o maior compêndio 
sobre arquitetura ancestral indiano. 
36 O que explicamos aqui sobre mandalas e yantras é uma breve aproximação sobre seus significados 
e usos, uma vez que não é o intuito desta tese analisar estas construções geométrico-espaciais. 
Contudo, para informação mais detalhada e aprofundada pode-se consultar: Bühnemann, G et al. 
Mandalas and Yantras in the hindu tradition : Londres, Brill Lenden,2003. 
37 Mantras: uma série de palavras e/ou silabas sagradas, que podem ou não serem traduzidas, que 
servem como instrumentos de força e são normalmente utilizadas para cumprir uma determinada tarefa 
( ZARRILLI, 2009, p.303).  
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Já os yantras são menores em tamanho, podem ser desenhados no lugar 
onde uma imagem repouse e representam algum aspecto da força suprema.  
 
Contudo, esse cuidado com a transformação do espaço comum em um 
outro, propício à hierofania - ou seja, à manifestação concreta de energias sutis que 
compreendem o homem e suas relações - não é algo intrínseco somente às práticas 
esotéricas orientais, pode ser verificado também nas práticas de cultivo espiritual do 
ocidente e em pequenos rituais cotidianos. 
Tomemos por exemplo, aproximando essa ideia ao nosso cotidiano 
ocidental, uma senhora que arruma a mesa de jantar para receber em sua casa a 
imagem de Nossa Senhora. Minha avó era uma dessas senhoras.  A partir do 
momento em que ela colocava delicada e meticulosamente uma pequena toalha 
branca, acendia uma vela, colocava um copo de água e sentava-se aguardando a 
chegada da imagem, a mesa de jantar deixava de ser o que era e passava a ser um 
lugar especial que abrigaria e proporcionaria, para ela, a manifestação do sagrado. 
Tornava-se a mesa, nesse momento, um pequeno altar, um espaço sagrado onde a 
hierofania transformava as realidades internas e externas de minha avó. 
É possível qualificar o espaço sagrado – caracterizado por sua sacralidade 
máxima, expressa por uma materialidade à qual se se atribui grande valor 
simbólico – e, de outro lado, o espaço profano, em torno do espaço sagrado, 
caracterizado pela existência de elementos que não possuam sacralidade. 
(ROSENDAHL, 2008, p. 7). 
Figura 4 - Yantra de Ganesha - Deus elefante que remove os obstáculos. Disponível em: 
https://br.pinterest.com/pin/635781672365708144/?lp=true. Acesso em 27/08/2018. 
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Percebemos que os objetos se tornam símbolos e ganham um novo 
caráter, significado e função a partir do olhar e relação afetiva que o executante do 
rito estabelece com os mesmos. É a partir desta nova conexão estabelecida entre 
executante, suas ações e objetos que o lugar comum é transformado em espaço 
sagrado.  
Não se trata de uma mera transformação estética dos espaços, mas da 
criação de um vínculo real que permite que um lugar comum se transforme em ponte 
para aceder ao centro (ou centros) da existência real, ao lugar que não se habita, ao 
espaço sagrado por excelência, onde a sua manifestação se dá em toda a sua 
totalidade.   
Segundo Eliade: 
Estamos em presença de uma geografia sagrada e mítica, a única 
efetivamente real e não de uma geografia profana, «objetiva», de certo modo 
abstrata e não essencial, construção teórica de um espaço e de um mundo 
que não se habita e que, portanto, não se conhece. Na geografia mítica, o 
espaço sagrado é o espaço real por excelência, pois, tal como se provou 
recentemente, para o mundo arcaico o mito é real porque ele relata as 
manifestações da verdadeira realidade: o sagrado. É em tal espaço que se 
está diretamente em contato com o sagrado — seja este materializado em 
certos objetos (tchuringas, representações da divindade, etc.) ou manifestado 
nos símbolos hierocósmicos (Pilar do Mundo, Árvore Cósmica, etc.). 
(ELIADE,1979, p. 39-40). 
 
Assim era transformada a laje de Master Joy, e conforme experienciava 
essa transformação, diária, meus conceitos sobre o que eu fazia iam sendo 
descolados. 
No caso do KESMA essa transformação de espaços se estendia 
rizomaticamente por toda a casa de Master Joy, e toda a vida familiar girava em torno 
das práticas realizadas em sua laje/templo. Desde o canto da sala onde havia um altar 
que abrigava as armas e utensílios do Kalarippayatt enquanto a laje exercia sua 
função cotidiana de laje, até a comida que nos era oferecida para que pudéssemos 
alimentar e manter nossos corpos equilibrados. 
Diariamente Molly, esposa de Master Joy, limpava o pequeno templo da 
sala para que ele realizasse os rituais pertinentes. Diariamente erámos questionados 
sobre o funcionamento de nosso organismo, e caso algo estivesse fora de equilíbrio 
– como uma constipação, por exemplo - Master Joy prepararia algum unguento, 
bebida ou ervas para que ingeríssemos. Sem que fora percebido, nossos corpos 
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também se tornavam parte do emaranhado rizoma de ritos. Estávamos e éramos parte 
da casa/lugar sagrado que se mostrava sutilmente nos detalhes cotidianos. 
Manifestando o sagrado, um objeto torna-se outra coisa e, contudo, continua 
a ser ele mesmo, porque continua a participar do meio cósmico envolvente. 
Uma pedra sagrada nem por isso é menos uma pedra; aparentemente (para 
sermos mais exatos, de um ponto de vista profano) nada a distingue de todas 
as demais pedras. Para aqueles a cujos olhos uma pedra se revela sagrada, 
sua realidade imediata transmuda-se numa realidade sobrenatural. (ELIADE, 
1992, p.13). 
Era uma casa, era uma laje, éramos nós, mas ao mesmo tempo 
transcursávamos nossa própria existência, atingindo ‘centros’ e sendo por eles 
transformados. 
Não é isso também o que ocorre, por vezes, em um ato cênico comungado? 
Não somos impelidos, pela presença de um ‘outro’ espaço, construído e elaborado 
meticulosamente e de uma outra forma de estar, também artesanalmente moldado, 
para além de nossas realidades para, logo, sermos diferentemente devolvidos a ela? 
Se antes havia percebido minha casa bagunçada, chegava a hora em que 
uma verdadeira reforma havia tido início. 
 Minhas certezas, inclusive sobre o fazer teatral, a forma de enxergar e 
relacionar-me com a construção e a forma de habitar de seus espaços que até aquele 
momento eram sólidas e coerentes, passaram a não ter mais sentido... se antes 
pensava entender intelectualmente, e inclusive ousava inocentemente apoderar-me , 
dos discursos de Artaud , Grotowski e Peter Brook sobre a busca de um teatro 
sagrado, agora me deparava com a total incerteza de haver, realmente, compreendido 
o que diziam. 
Figura 6 – Puttara ( altar) no KESMA Kalari. Trivandrum, 
Índia, 2009. Arquivo pessoal. 
 
Figura 5 - KESMA Kalari. Trivandrum, 
Índia, 2009. Arquivo pessoal. 
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1.3 A (des) construção de mim 
   
Na KESMA praticávamos o Tekkan Style.  
Há algumas controvérsias sobre este estilo. Alguns praticantes do 
Vadakkan style argumentam que esta é uma prática derivada do Atitada, arte marcial 
originária no estado vizinho a Kerala, Tamil Nadu.  
Segundo Zarrilli (1978), esta vertente é um sistema de autodefesa, em que 
predomina o uso de mãos vazias na luta, composto de  sistemas de ataque e defesa 
e algumas (poucas) armas e seu treinamento pouco se assemelha ao estilo do norte, 
não possuindo preocupação em ser uma arte marcial completa com o 
desenvolvimento e o uso de várias armas, ou um trabalho prévio de preparação do 
corpo físico a partir de outras técnicas, como massagens. O autor afirma também que 
não há nenhuma relação entre este estilo e a prática de artes da cena, como acontece 
em relação ao estilo praticado no norte e o Kathakali38. Contudo, ainda segundo o 
mesmo autor, o estilo do sul foi incluído como parte do Kalarippayatt em 1956 pela 
Kerala Kalarippayatt Association numa tentativa de não mais negligenciar esta prática. 
Foi então adotado o nome de Kalarippayatt Tekkanvali, ou estilo do sul. 
Porém, depois de praticar este estilo por alguns anos, verifico que, apesar 
das diferenças apontadas por Zarrilli, também há intrínseco no processo de 
construção de aprendizagem e prática desta vertente da arte marcial o 
desenvolvimento de percepções e ampliações energético, físico, mental e sutis que 
proporcionam, assim como na prática relatada pelo mesmo autor no livro When the 
body becomes all eyes (2009), o encontro com estados de consciência ampliados, 
onde corpo e mente são unificados durante a prática e conduzem o artista marcial a 
estabelecer novas e diferentes relações entre ele e os outros praticantes, ele e o 
espaço, ele e si mesmo ‘tornando-se’ a própria forma.  
Cada movimento, passo e postura (e arma) tem sua força interior (bhava) que 
deve ser apreciada na prática do Kalarippayattu. […] o processo de tornar-se 
um com as qualidades originais das formas da luta é similar àquele vivido 
pelo ator de Kathakali […] é um processo que requer o controle e a circulação 
da energia vital (prana vayu) do ator para dentro e através de formas 
codificada e estilizadas que ele utilizou para criar o personagem. Assim como 
o ator se torna o personagem, corporificando todos os bhavas requeridos pelo 
                                                          
38 Kathakali: uma das formas de teatro-dança consideradas sagradas da Índia, proveniente do norte 
do estado de Kerala, região conhecida como Malabar.  
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ato dramático, da mesma forma o praticante de Kalarippayattu “se torna” 
corporificando o bhava apropriado para cada forma de sua prática (ZARRILLI, 
2009, p. 91, Tradução minha).39 
Neste sentido, a prática de ambos os estilos se torna via para o 
reconhecimento da concretude de uma experiência potencialmente transformadora, 
para além da forma. A prática passa a ter também um caráter de lugar liminal, que 
atravessa o praticante deslocando-o para outras formas de perceber e ver a si.  
Trataremos detalhadamente sobre este assunto mais adiante, quando for 
abordada a questão da construção dos espaços pessoais no processo de criação 
cênica. 
Nosso treinamento se dividia em duas partes: uma pela manhã, com início 
antes do sol nascer e em semi jejum (tomávamos um tchai antes de começar), onde 
desenvolvíamos exercícios para aumentar a flexibilidade, a força muscular, o 
alinhamento correto do corpo, a abertura das cinturas escapular e pélvica, abertura 
dos centros de energia (chakras40) e spinning41 com bastões. Esta prática matutina 
durava aproximadamente três horas. 
À noite, voltávamos a treinar por mais três horas e essas sessões noturnas 
eram dedicadas ao aprendizado e aprimoramento das técnicas de luta em si, incluindo 
a prática com armas. 
                                                          
39 No original: “[...] Each movement, step and pose (and weapon) has its own ‘ inner life (bhava) wich 
must de exhibited when practising Kalarippayattu [...] compared the process of the martial artist´s 
process of ‘ becoming one’ with the ‘original qualities’ of the forms of practice with that of Kathakali actor. 
[...] is a process in wich the actor controls and circulates his inner energy (prana vayu) into and through 
the stylized and codified forms he has come to embody and thereby uses to create the character. Justa 
as the actor ‘ becomes’ the character by embodying the various bhava required by the dramatic context 
of the play, so does the martial artist ‘ become’ by embodying the bhava appropriate to each form he 
practices.” (ZARRILLI, 2009, p. 91). 
40 Chakras: centro de energia localizados ao longo do corpo. Segundo Zarrilli (2009), são anéis internos 
que compõe o corpo sutil. Já Bühnemann (2003) diz que há outros significados para cakra, podendo 
fazer referência também ao centro de uma mandala ou às divindades invocadas por uma mandala ou 
yantra. Afirma, tal como Zarrilli, que também é usada para designar centro energéticos no corpo 
humano e complementa dizendo que há, para cada um destes centros de energia, uma divindade 
correspondente. 
41 Spinning com bastões: técnica acrobática realizada com dois bastões e fogo. Trata-se de girar dois 
batões em torno do próprio eixo, de diferentes maneiras. A prática do spinning desenvolve agilidade, 
precisão e concentração. Segundo Master Joy, os bastões com fogo eram usados na antiguidade para 
afastar o inimigo e evitar o confronto, contudo, não encontrei referência a essa afirmação na literatura 
disponível. Porém, tratando-se de uma prática de transmissão oral, escolho, particularmente, acreditar 
na informação transmitida por meu Mestre. 
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Durante as práticas não éramos divididos segundo o nível de cada aluno, 
desde os mais avançados até os principiantes; todos eram treinados juntos, atendidos, 
estimulados e desafiados individualmente por Master Joy. 
A prática tinha início com as saudações: tocando o chão, as armas, os pés 
do Master e a execução do guruvandana. Em seguida, era-nos solicitado que 
realizássemos os cuvatus (sequências) que conhecíamos. 
O Tekkan Style possui 30 sequências (cuvatus), compostas por 
movimentos que estarão presentes na execução da luta. Cada sequência consiste em 
repetir uma série movimentos cinco vezes, em direções diferentes, passando pelos 
quatro pontos cardeais, iniciando e acabando sempre na mesma direção. 
Não se trata, todavia, da luta em si, mas sim de formas que preparam o 
corpo do praticante para que este se torne ágil, leve, firme, atento e orgânico na 
realização dos movimentos que, futuramente, darão origem aos golpes no momento 
da luta. 
Cada um de nós, a partir do lugar de construção do saber em que se 
encontrava, realizava em uníssono as sequências. Era muito importante que todos as 
realizassem juntos, no mesmo tempo/ritmo, pulsando e respirando ao mesmo tempo. 
Conforme a complexidade das sequências aumentava, os iniciantes eram 
convidados a observar os alunos avançados. Ao terminar a execução de todas as 
sequências com os dois lados do corpo, Master Joy iniciava o trabalho individual com 
cada um dos alunos. Para tal, contava com a ajuda dos alunos mais velhos 
incumbindo-os, por vezes, de treinar um determinado aspecto com os alunos 
iniciantes. Eu, por exemplo, passei duas semanas praticando os ‘cortes’, pois havia 
uma angulação errada em meu pulso ao executar o golpe, e era preciso que fosse 
exato. Além disso, Master dizia que eu precisava ganhar stamina, energia, força.  
Também recebíamos, os menos experientes, as novas sequências 
oralmente, tanto dos cuvatus, quanto na prática com as armas. Para ensinar os 
cuvatus, o mestre ditava comandos precisos, que correspondem a movimentos 
também exatos. 
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No nosso caso, esses comandos eram dados em inglês, para que a 
compreensão fosse mais direta, uma vez que nenhum de nós falava Malayalam42. 
Porém, ao se dirigir aos alunos indianos, os comandos eram emitidos na língua 
original e, confesso, ganhavam uma grande potencialidade sonora, uma vez que o 
Malayalam possui fonemas e sons bastante guturais.  
Cito um exemplo de comandos/sequência, traduzidos para o português: 
4º cuvatu: Corte. Bloqueio. Avance e pica. Corte. Corte com giro por trás. 
Chute. Soco. Corte. Mudança de direção. 
Enquanto isso, outros alunos trabalhavam em suas necessidades, sempre 
sob o atento olhar de Master Joy. Essas necessidades variavam de aluno para aluno, 
por exemplo, alguns trabalhavam a agilidade e equilíbrio, realizando os cuvatus o mais 
rapidamente que conseguissem, enquanto outros aprimoravam a execução de uma 
sequência recém aprendida. Depois de trabalhados os cuvatus em todas essas 
perspectivas (correção de golpes, transmissão de novas sequências, agilidade, 
equilíbrio, foco e atenção), iniciávamos o trabalho com as armas, com atitata - sistema 
de treinamento de luta a mão livre - e na prática de locks and releases (bloqueios e 
desbloqueios do oponente). 
No Tekkan Style praticado no KESMA trabalhamos com cinco armas, 
divididas em armas de madeira e armas de metal, que são: bastões de madeira curtos, 
bastões de madeira longos, facas (com uma e três lâminas), espada/escudo e urumi43. 
                                                          
42 Malayalam: língua oficial do estado de Kerala. Apesar do Hindi ser a língua oficial do território 
indiano, cada estado possui, ademais, seu próprio idioma oficial. 
43 Urumi: espada flexível de metal, com corte dos dois lados, de aproximadamente 1,50 cm. No 
KESMA é a última arma à qual o aluno é iniciado. 
 
 
 
Figuras 7 e 8 - exercícios de alongamento, equilíbrio e respiração conduzidos por Master Joy. Com 
Marilu Nardelli e Paula Ibanez. Arquivo pessoal. Kesma 2010. 
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É importante ressaltar que a iniciação nas armas se dá a partir da 
percepção que o guru tem do aluno e não há uma regra para isso. Ele perceberá, 
segundo a forma de portar-se do aluno, a qualidade de seu treinamento, o grau de 
sua atenção e concentração e a força de seu olhar que o aprendiz está preparado 
para avançar. E avançará. 
 
Figura 9 - Spinning com bastões. com 
Marilu Nardelli. KESMA 2010. Arquivo 
pessoal. 
Figura 10 -Indicações para lock and 
release. Com Master Joy, Marilu Nardelli e 
Paula Ibanez. KESMA 2010 Arquivo 
pessoal. 
Figura 11 - Finalização de sequência de Atitara com 
lock and release. Com Paula Ibanez e Shankar.  
KESMA 2010. Arquivo pessoal. 
Figura 12 - Master Joy dá indicações sobre 
a forma de apoio dos pés para salto em 
sequência de Atitara. 2010. Arquivo 
pessoal. 
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Durante todo o tempo de treinamento o silêncio se instaurava; só ouvíamos 
os comandos ditados por Master Joy. Ninguém ria, ninguém comentava. Todos 
faziam. Esse silêncio produzia um nível diferenciado de concentração e de foco. Não 
havia espaço para distrações cotidianas, pois a iminência de um golpe e risco ao 
confrontar o próprio corpo durante a prática formalizava e fundamentava a 
necessidade de estarmos presentes em totalidade.  
As práticas eram bastante exigentes e faziam com que todo o corpo fosse 
rasgado, metafórica e literalmente.  
Não eram somente os músculos, a flexibilidade, a agilidade que eram ali 
trabalhados, massageados e des/re/construídos, mas também nossa mente, nossas 
emoções. O controle sobre a dor, física e psicológica, para ganhar stamina  - não 
somente corpórea, mas também no olhar, na forma de apreender e na forma de aceitar 
o que ainda não se alcançou, o erro, o fracasso – fazia parte de cada momento do 
treinamento. Era preciso entender que não podíamos estar ‘contra’ a forma, não 
podíamos lutar com a forma para adentrá-la, não seria permitida uma entrada 
forçada... ao contrário, era preciso aprender a respirá-la e deixá-la fluir, como a água 
no leito de um rio, lidando e transpassando todos os troncos e pedras que, por ventura, 
houvesse nesse percurso. 
Era preciso abrir os ouvidos, internos e externos, e escutar. No meu 
primeiro dia no Kalari, recebi um carinhoso apelido: parutti (algodão). ‘Você é muito 
Figura 13 - Salto em sequência de Atitara - Com 
Master Joy e Javier. KESMA 2010. Arquivo 
pessoal. 
Figura 14- Correção Postural de um aluno 
iniciante. Com Master Joy e John. KESMA 
2010. Arquivo pessoal. 
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suave... precisa ganhar energia, força, só assim se tornará ouro!’, me disse um dos 
praticantes indianos que depois se tornaria meu parceiro de treino durante os meses 
seguintes. 
Naquela noite tive um sonho muito estranho e muito real: formas 
geométricas eram criadas no espaço, transpassando e abrindo canais em meu corpo. 
No final, o espaço do quarto estava repleto de luz. Acordei subitamente. No quarto as 
meninas dormiam. Eu havia iniciado um novo caminho e isso bastava. Havia iniciado 
o processo de separação daquilo que me constituía: era necessário deixar as certezas 
e adentrar as incertezas, o liminar, o desconhecido. Iniciava, agora percebo isso, o 
processo de construir e adentrar o meu mandala, passar por todos os seus níveis e 
alcançar o centro, o lugar sagrado que ressignificaria os espaços de minha arte. E a 
prática do Kalarippayatt se tornava meu guia materializando-se na condução que 
recebia de meu mestre. 
Luijendijk nos fala sobre a função exercida pelos mestres no processo de 
construção/desconstrução do saber; tornam-se eles a concretude que conduz à 
energias sutis, a ponte entre o que é abandonado e o que é desvelado. 
[...] o gurukkal é o médium ou a ponte para toda a força metafísica que cria o 
universo...O gurukkal é o sampradayam, ele é o kalari, ele é a manifestação 
do divino.... Nesta perspectiva, ele é capaz de transcender os limites de 
tempo e espaço e, através de seus ensinamentos, ele ajuda o aluno a 
adentrar nos espaços e tempos do sagrado. (LUIJENDIJK, 2008, p 71. 
Tradução minha.)44 
A prática se tornava uma experiência transformadora que incidia 
diretamente na cotidianidade que eu estabelecia em meu novo lugar. 
Para Dewey, as experiências permeiam toda nossa existência, contudo, 
nem todas nos atravessaram. Segundo o autor, 
A experiência ocorre continuamente, porque a interação do ser vivo com as 
condições ambientais está envolvida no próprio processo de viver [...] muitas 
vezes, porém, a experiência vivida é incipiente. [...]. Em contraste com essa 
experiência, temos uma experiência singular quando o material vivenciado 
faz o percurso até sua consecução. Então, e só então, ela é integrada e 
demarcada no fluxo geral da experiência proveniente de outras experiências. 
(DEWEY, 2010, p. 109-10).  
                                                          
44 No original: The Gurukkal is the sampradayam, he is the kalari, he is the manifestation of the 
divine... in this light, he is therefore able to transcend the limits of space and time, and, trough his 
teachings, he helps his students enter the spave and time of the divine. (LUIJENDIJK, 2008, p 71) 
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E Larrosa Bondía complementa essa ideia dizendo: “A experiência é o que 
nos acontece, o que nos toca. Não o que se passa, não o que acontece, ou o que 
toca.” (BONDÍA, 2002, p. 21). 
Desde minha perspectiva quase infantil, naïf, pensei que estava preparada 
para adentrar sozinha a cultura, as relações sociais e os comportamentos cotidianos 
que estão intrínsecos em uma imersão como esta, na qual a própria prática conduz à 
necessidade de olhar para si e para as reverberações espaço-temporais-sociais que 
este encontro consigo provoca. E tudo era totalmente diferente do que eu já havia 
vivido! 
 Ao decidir ir para Índia realmente acreditei que não seria tão difícil, afinal, 
eu já morava na Espanha longe de minha família havia dez anos e já vinha praticando 
há algum tempo o Kalarippayatt; já fazia teatro há algum tempo e tinha claro o que e 
como queria relacionar-me com este fazer. Sim, tudo isso é certo, mas esse discurso 
era proferido a partir do lugar conhecido, que eu habitava com segurança e 
comodidade. Na Europa as coisas não eram tão diferentes, não era tão longe, minhas 
fragilidades não me eram colocadas de forma tão descaradas e evidentes, eu não era 
invisível. Agora o lugar havia mudado, já não habitava a mesma ordem, os mesmos 
tempos, o mesmo clima, e tornava-me invisível. 
Kerala é um estado quente, muito quente e muito úmido. O calor pode 
chegar a 36º ou 37º e a sensação térmica pode ser ainda maior. Logo pela manhã, 
tinha a impressão de evadir-me em suor... O sol nasce cedo, as ruas são lotadas de 
pessoas, o trânsito é caótico, mantras tocam o tempo todo em cada pequena loja, 
contrapondo o som incessante das buzinas. Assim, além de ter meu corpo 
profundamente modificado por seis horas diárias de treinamento, minha percepção da 
realidade e dos espaços também se transformava. Não havia um lugar, em meio 
àquele caos, onde eu pudesse estar sozinha e ao mesmo tempo, ninguém me via em 
meio a avalanche das ruas de Trivandrum. Eu transpirava e tentava respirar em meio 
àquilo tudo, enquanto minhas certezas sobre o que eu era e fazia se ruíam. 
Tantas coisas me tocavam e me passavam desde minha chegada que 
precisei parar. Meu corpo pediu que eu parasse. Uma manhã, depois de cinco dias no 
KESMA, acordei com o tornozelo extremamente inchado e com febre. Não havia caído 
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ou torcido. Não havia picada alguma. Era preciso olhar para o novo sem filtros, sem 
preconceitos, sem romances.  
Foram cinco dias dentro de casa, recebendo os cuidados medicinais de 
Master Joy, o que incluía aplicação de bálsamos, massagem com sal grosso quente 
e uma alimentação muito regrada que era preparada com muito esmero por Molly. 
Durante esse tempo, não podia treinar, não podia subir as escadas para aceder à laje 
e observar meus companheiros durante o treino. Durante este repouso, percebi que 
não se tratava de afirmar o que eu já me pertencia, mas sim de separar-me disso para 
descobrir outras partes de mim. Sobre isso, Turner diz: 
De acordo com Van Gennep, um período prolongado da fase liminal nos ritos 
de iniciação de sociedades tribais é frequentemente marcado pela separação 
física daquele que realiza o rito e do resto da sociedade. [...] eles estão, ao 
mesmo tempo, morrendo ou mortos para suas vidas e seus status sociais 
formais e nascendo e crescendo em novos. [...] os iniciados nestes ritos 
passam por um processo de ‘nivelamento’, no qual os signos de seus status 
preliminares são destruídos e signos de seus não-estados liminais aplicados. 
(TURNER, 1982, p.26. Tradução minha).45 
A transformação / lapidação de minha arte, que havia sido o disparador 
para empreender tal jornada, não poderia ser lograda senão desde a concretização 
de uma metamorfose pessoal e interna. Era preciso abrir mão, deixar-se. E isso ficava 
claro na prática. 
Quando retornei aos treinos, estava mais leve e aberta, permitia que ainda 
que não soubesse conscientemente cada um dos movimentos, era preciso deixar-me 
guiar e meu corpo em estado de atenção e escuta era totalmente capaz de exercer 
essa tarefa. Precisava confiar e, ao mesmo tempo, abrir mão de mim. 
Lembro-me quando tentei fazer pela primeira vez o spinning com bastões.  
Este trabalho requer que as articulações do pulso e dos ombros fiquem 
soltas, a mercê do movimento giratório que o bastão desenha no espaço. É necessário 
não controlar o bastão, mas sim permitir que a continuidade de seu movimento 
                                                          
45 No original: “According to Van Gennep, anextended liminal phase inthe initiation rites of tribal societies 
is frequently marked by the physical separation of the ritual subjects from the resto f society. [...] they 
are at once dying from or dead to their former status and life, and beig born and growing into new ones. 
[...] the ritual subject in these rites undergo a “leveling” process, in wich signs of their preliminal status 
are destroyed and signs of  liminla non-status applied.” (TURNER, 1982, p. 26). 
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aconteça por inércia, por fluxo contínuo, por alternâncias naturais do peso do bastão 
ao girar. É necessário deixar-se guiar pelo bastão.  
Essa ideia era inconcebível para mim. Impossível! O bastão jamais estaria 
livre em minhas mãos, era o que eu pensava. Durante muitos meses, inclusive antes 
de ir à Índia, amaldiçoei com todas as minhas forças o momento em que devia praticar 
spinning com bastões. Um dia, Master Joy me disse: quando você aceitar que o bastão 
te leve, você vai conseguir. Quando você abrir mão de controlá-lo, você vai conseguir. 
Foi uma verdadeira guerra interna e, finalmente, um dia o bastão girou. Eu havia 
aberto mão de controlá-lo. Eu havia me permitido experienciar, e com isso minha 
percepção mudou.  
E com toda a minha vivência na Índia, foi assim somente quando permiti 
que minhas românticas expectativas em relação ao que a Índia poderia me oferecer 
fossem destruídas, quando abri mão de ‘saber o que encontraria’, é que pude 
reconhecer a beleza que havia naquele lugar, e que me era oferecido. Eu podia aceitá-
la e por ela ser transformada, ou não. Escolhi a primeira opção. 
Tive a impressão que a Índia é mantenedora de grandes potências, e que 
para que haja um equilíbrio de forças, para que ela continue se atualizando, é 
necessário que, de alguma forma, todas elas se manifestem. Essa percepção se deu 
aos poucos, e se materializava na mesma medida em que eu me fortalecia na prática 
do Kalarippayatt. Os espaços abertos pela prática permitiram que eu e a forma que 
tenho de relacionar-me com o mundo e, consequentemente, de fazer teatro se 
abrissem para outros novos, mágicos e sedutores universos. 
No início, quando se é estrangeiro, as saudações, as reverências, inclusive 
o Guruvandana, por mais que sejam realizados com muito respeito, são vazios de 
conteúdo, são apenas formas, reproduções miméticas de ações desenvolvidas pelo 
mestre. Porém, à medida que a prática avança e o corpo é desmontado e a 
organicidade é conquistada, é possível iniciar a instauração de processos nos quais 
materiais novos emerjam, nos quais o novo e inesperado é gerado 
Matteo Bonfitto (2013) diferencia dois tipos de treinamentos, os quais 
nomeia treinamento como práxis e treinamento como poiesis . O treinamento como 
práxis, segundo o autor, é aquele que busca a execução exata de determinadas 
formas inseridas em predeterminadas estruturas e que buscam objetivos específicos. 
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Já o treinamento como poiesis não busca a conquista de um objetivo específico e não 
requer uma estrutura predeterminada, ainda que possa lançar mão dela, pois almeja 
despertar o inusitado, possibilitar que o desconhecido seja desvelado, conduzir à 
surpresa.  
A prática do Kalarippayatt transita exatamente entre esses dois conceitos 
apontados por Bonfitto; se em princípio há uma preocupação em executar 
corretamente as formas, perceber suas respirações, descobrir o olhar que cada uma 
delas contém, com o passar do tempo a execução precisa se transborda e conduz o 
praticante à outros níveis de percepção que, a sua vez, conduzem ao desconhecido, 
ao novo. A prática precisa desvela-se e desvela o praticante, chegando ao o que o 
autor chama de treinamento como poiesis.  
Existe, na prática do Kalarippayatt, um transitar contínuo entre esses 
lugares de percepção dos corpos e do que deles surge. Em relação a esses fluxos 
que se estabelecem nesse processo de desvelamentos conduzido pela prática 
psicofísica, Cassiano Quilici, pesquisador do campo das artes da cena interessado 
em refletir sobre os lugares onde se entrelaçam as práticas dos orientes com o 
ocidente, nos diz que: 
A desmontagem do corpo cotidiano significa, no limite, tornar acessível a 
experiência da “não-forma”. O corpo informe se mantém no fluxo contínuo de 
sensações, afetos, percepções, que aparecem e se dissolvem 
incessantemente, sem querer agarrá-las ou rejeitá-las (...). É dessa 
familiaridade paradoxal com o informe e com a impermanência vivida no 
próprio corpo e nas relações, que poderá surgir uma nova qualidade de 
“ação” e “presença” (...) a experiência da não forma é também uma “não-
ação”. Ela exige o desapego de qualquer noção de projeto, qualquer 
expectativa de resultados. (QUILICI, 2006. p. 3-4). 
 
Contudo, é necessário tempo. O lugar ocidental de onde eu provinha, de 
forma geral, não tinha essa relação intrinsecamente atada com o mundo espiritual, e 
minha relação com o universo do sagrado se dava em momentos específicos, em 
entornos determinados. Minha vida cotidiana, até então, não era permeada, 
atravessada, contaminada, atualizada diária e constantemente por rituais. Mas na 
Índia sim.  
Foi necessária a flexibilização da alma - e esta aconteceu a partir da 
conquista de um corpo flexível - e paciência por parte de Master Joy (e dos deuses), 
para que tudo aquilo se preenchesse de sentido, se atualizasse em forma de sagrado 
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em/para mim. Foi necessária a metamorfose, a transformação de mim em ‘sujeito da 
experiência’: 
[...] o sujeito da experiência seria algo como um território de passagem, algo 
como uma superfície sensível que aquilo que acontece afeta de algum modo, 
produz alguns afetos, inscreve algumas marcas, deixa alguns vestígios, 
alguns efeitos... o sujeito da experiência é um ponto de chegada, um lugar a 
que chegam as coisas, como um lugar que recebe o que chega e que, ao 
receber, lhe dá lugar... o sujeito da experiência é sobretudo um espaço onde 
têm lugar os acontecimentos. (BONDÍA, 2002, p 24). 
Quando compreendi que o sagrado se manifestava a partir de pequenas 
ações, de pequenas estruturas, e que era preciso ser um espaço de atravessamentos 
e de passagem, compreendi que aquilo era também manifesto em mim, indissociável 
de minha prática e enraizadamente presente na maneira que eu tenho de olhar a mim 
e ao mundo. 
Compreendi, então, que esperar 40 minutos para atravessar uma rua e só 
conseguir fazê-lo com o auxílio de uma vaca era uma ótima chance de entender o 
estado contemplativo que a prática do Kalarippayatt propõe, um estado de atenção e 
percepção ativo, aqui e agora.  
Como diz Dewey, 
Nessas experiências cada parte sucessiva flui livremente, sem interrupção e 
sem vazios não preenchidos, para o que vem a seguir. Ao mesmo tempo, não 
há sacrifico da identidade singular das partes. Um rio, como algo distinto de 
um lago, flui. Mas seu fluxo dá as suas partes sucessivas uma clareza e 
interesse maiores do que os existentes nas partes homogêneas de um lago. 
Em uma experiência. O fluxo vai de algo para algo. À medida que uma parte 
leva a outra e que uma parte dá continuidade ao que veio antes, cada uma 
ganha distinção em si. O todo duradouro se diversifica em fazes sucessivas, 
que são ênfases de suas cores variadas. 
Por causa da fusão contínua, não há buracos, junções mecânicas nem 
centros mortos quando temos uma experiência singular. Há pausas, lugares 
de repouso, mas eles pontuam e definem a qualidade do movimento. 
Resumem aquilo que se passou e impedem sua dissipação e sua evaporação 
displicente. A aceleração contínua é esbaforida e impede que as partes 
adquiram distinção. (DEWEY, 2010, p.111) 
Depois de três meses intensos, eu voltava para o Brasil, terra que há dez 
anos havia deixado de ser minha casa. Chorei ininterruptamente durante as treze 
horas de voo, e só pensava que queria voltar para o lugar que, naquele momento, 
parecia me completar. Fiquei durante três meses no Brasil, juntei o dinheiro 
necessário, renovei meu visto e parti para terras indianas outra vez. Agora já falava 
um inglês que todos compreendiam, já conhecia pessoas lá, ir aos templos e 
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presenciar os rituais se tornava familiar e inclusive me agradava muito, havia, inclusive 
me apaixonado por um indiano e me casaria com ele!  
Quão equivocada estava... as mudanças de perspectivas sobre mim ainda 
eram muito recentes e, mais uma vez, atropelava o tempo das coisas, uma vez mais 
não permiti a pausa necessária para a instauração de um novo movimento. 
A minha segunda estada na Índia foi muito doída, não poderia nunca ser 
uma indiana ao casar-me, não sabia me comportar, não me sentia compreendida. Não 
era mais invisível aos olhos daquela sociedade, mas também não havia sido colocada 
de volta ao meu lugar primordial modificada: estava à margem, à deriva. 
Durante esta segunda estada, fui convidada a apresentar um espetáculo 
meu em um festival. O espetáculo era Yaguaretéa, obra que me acompanhava já há 
alguns anos e que havia sido um dos pontos de partida para minha busca por uma 
nova forma de fazer/viver/experienciar o teatro. Foi a pior experiência que tive em 
cena: o lugar onde foi feita a apresentação não tinha ventilação, o teto era de zinco, o 
sol do verão indiano ardia impetuosamente, havia muita gente e eu não conseguia 
respirar. Durante o espetáculo, desejei com todas as minhas forças que tudo aquilo 
acabasse e, pela primeira vez, não percebi a duração ou os detalhes do que eu fazia. 
Quando tudo acabou, eu também me acabava, sem força, sem energia, decidida a 
nunca mais pisar em cena.  
O fazer teatral havia consolidado em si a mudança que havia ocorrido em 
mim. Depois disso adoeci, física e emocionalmente. Foram cinco meses tentando 
existir em um lugar onde eu não me reconhecia, não tinha voz, e me perdi. 
Depois disso voltei definitivamente para o Brasil e finalmente permiti que o 
senhor tempo agisse sobre minhas experiências. Tornei-me consciente da minha 
morte, da morte de minhas certezas ao mesmo tempo nascia novamente e, com este 
nascimento, uma nova e fresca maneira de relacionar-me surgia.  
Nunca abandonei a cena, e hoje sei que não poderia fazê-lo, mas não pude 
voltar a ela da mesma forma como fazia. A forma de olhar para a sua construção, de 
permitir que seus processos me atravessassem e se materializassem nos atos 
cênicos havia mudado. 
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Era preciso consagrar, de agora em diante para mim, cada pedaço do 
espaço em lugar sagrado; era necessário que estes fossem ventilados, harmoniosos 
e em consonância com o que me atravessava durante o mergulho da criação. Fazer 
teatro tornou-se ato de transformação. 
Não mais pude olhar o teatro desde um ponto de vista meramente 
intelectual e/ou de entretenimento, nem vivenciar um processo criativo sem ser 
transformada por ele, agora conscientemente. Cada detalhe é presente porque 
tornou-se imprescindível para determinada experiência: o chão, a composição dos 
espaços, a luz, aquilo que se presentifica na ação. 
Havia completado um ciclo, o meu ritual de passagem, e me agregava 
novamente e transformada no mundo e no meu fazer teatral. 
Minha casa, agora devidamente faxinada, podia receber os novos vasos no 
jardim e a roupa limpa no varal. 
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2ª parte  
A volta: e agora? 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Uma velha lenda hindu relata que houve um tempo em que todos os homens 
eram deuses. Mas eles abusaram tanto da sua divindade que Brahma, o 
mestre dos deuses, tomou a decisão de lhes retirar o poder divino; resolveu 
escondê-lo num lugar onde seria absolutamente impossível reencontrá-lo. 
Mas o grande problema era encontrar o esconderijo. Brahma convocou então 
um conselho dos deuses menores para resolver o problema: "enterremos a 
divindade do homem na terra", foi a primeira ideia dos deuses. "Não, isto não 
basta, pois, o homem vai cavar e encontrá-la", respondeu Brahma. Então os 
deuses retrucaram: "Então joguemos a divindade no fundo dos oceanos". 
Mas Brahma não aceitou a proposta, pois achou que o homem um dia iria 
explorar as profundezas dos mares e a recuperaria. Então os deuses 
menores concluíram: "Não sabemos onde escondê-la pois não existe na terra 
ou no mar lugar que o homem não possa alcançar um dia. Então Brahma se 
pronunciou; "Eis o que vamos fazer com a divindade do homem: vamos 
escondê-la na maior profundeza dele mesmo, pois é o único lugar onde ele 
jamais pensará em procurá-la. Desde esse tempo, conclui a lenda, o homem 
fez volta à Terra, explorou, escalou, mergulhou e cavou, em busca de algo 
que se encontra nele mesmo (BRANDÃO e CREMA, 1991, p. 32). 
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2.1 Sobre a chegada em terras (des)conhecidas: das voltas que o mundo dá 
 
Quando voltei para o Brasil definitivamente, em 2011, cheguei com a casa 
limpa, mas sem terreno para colocá-la. Havia muito tempo que partira da minha terra 
natal, outros lugares me haviam habitado e me construído, e retornava depois de uma 
intensa jornada, externa e interna. Havia, literalmente, cruzado oceanos, derrubado 
paredes e certezas, e voltava, agora, para o lugar que melhor conhecia e que, 
paradoxalmente, tão desconhecido se apresentava. 
Inocentemente, pensei que na minha terra mãe poderia colocar novos 
vasos no jardim facilmente, mas deparei-me com a não espacialidade para que isso 
acontecesse. Partir é bom, descobrir é bom, mas tudo vem sempre em duplos: ao 
partir, o espaço que era habitado se esvazia; ao viver outras realidades, as anteriores 
se deslocam; ao voltar depois de tanto andar, não se é mais o mesmo nem se volta 
para o mesmo lugar. Se era necessário construir nova morada, era também 
necessário carpir o mato do terreno; para aninhar-se era necessário achar uma árvore 
com galhos fortes e protegida das intempéries; para fazer teatro, precisava fazer-me 
com tudo o que me habitava neste novo espaço. 
Voltar ao Brasil depois de onze anos foi também um movimento diaspórico, 
mas desta vez de retorno. Ainda que existissem vínculos que nunca foram perdidos, 
eu havia me desprendido dos modos de fazer nesta terra brasilis para dar lugar a 
outros que me guiaram durante os anos em que estive fora, o que incluía, além do 
mover-me nas relações mais triviais, fazer teatro no contexto e no espaço Brasil. Eu 
não sabia, outra vez, por onde começar.  
Ainda que nunca tenha deixado de ‘ser brasileira’ durante minhas 
perambulações por outros cantos, grande parte de mim foi transformada e adaptada 
às realidades que experienciava, e voltar significaria algo muito maior e mais difícil do 
que havia imaginado. Assim como eu, este espaço também havia sido transformado. 
Meus amigos haviam tomado seus próprios rumos, não tinha um grupo de teatro, não 
pertencia a nenhum coletivo de pesquisa, não tinha uma escola que me abrigasse e 
me embalasse nas minhas vontades de fazer arte. 
52 
 
Foi necessário estabelecer novas conexões e diálogos, com a vida e com 
o fazer cênico, tanto a partir do turbilhão que me havia invadido e transformado em 
alicerces e certezas quanto perante ondas gigantescas de novos descobrimentos, 
frutos do retorno à origem; tudo junto e ao mesmo tempo me transbordando. 
Buscar espaços: para morar, para criar, para estar e para ser. Passei por 
diferentes cidades, casas, formas de abordar o fazer cênico... trabalhei com grupos já 
estabelecidos que mergulhavam na cultura e na arte indiana e que, gentilmente, me 
cederam a possibilidade de reintegrar-me ao teatro; tornei-me professora no ensino 
fundamental; circunvaguei pelo universo da dança... Mas sempre parecia que algo 
mancava, andava cocha. Se a Índia e a experiência com o Kalarippayatt me haviam 
aberto tantas possibilidades, por que não lograva essa conexão com outros grupos 
que também trabalhavam a partir dos dogmas e estruturas que a arte indiana propõe? 
O que havia de diferente? Qual era o enrosco que não permitia que a engrenagem 
fluísse, suave e ritmicamente, acendendo o ato cênico a lugares mágicos?  Por que 
parecia que nada de novo surgia depois da cena? Só me sustentava inteiramente 
quando deixava-me estar pela onça, pelo espetáculo Yaguaretéa, que há anos já me 
acompanhava.  
Em que diferia Yaguaretéa dos outros espetáculos com os quais estava 
trabalhando? Por que ali, na roda formada por velas, cheirando a barro molhado, entre 
os farrapos e restos que compõem Gertrudes, em seu passo lento, em sua coluna 
serpenteante, em seu olhar que não pede licença para olhar, na sua voz rouca, em 
seu urro que ‘abre o gasnate e afunda os vazios’, transcendia-me e transformava?  
Yaguaretéa é um espetáculo solo, que nasceu em 2007 e até hoje me 
acompanha, e surgiu da necessidade visceral de buscar possibilidades de 
transcendência e transformação através do ato cênico. Partindo de intuições, 
navegando por impressões, e concretizando em ações reais questionamentos e 
sensações profundas sobre as existências, minha e do mundo, este trabalho foi o 
grande disparador, impulsão que me lançou no caminho que empreendo.  
Toda experiência, seja ela de importância íntima ou enorme, começa com 
uma impulsão [...]. “Impulsão” de um movimento de todo o organismo para 
fora e para adiante [...]. Por ser movimento do organismo em sua inteireza, a 
impulsão constitui o estágio inicial de qualquer experiência completa. [...] As 
impulsões constituem os primórdios da experiência completa por provirem da 
necessidade; de uma sede de uma demanda que pertencem ao organismo 
como um todo e que só podem ser saciadas pela instituição de relações 
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claras (relações afetivas, interações) com o meio. A epiderme é apenas, da 
maneira mais superficial, a indicação de onde termina o organismo e começa 
o meio ambiente. Há coisas dentro do corpo que lhe são estranhas, e há 
coisas fora dele que lhe pertencem de jure, se não facto – coisas, portanto, 
de que é preciso tomar posse para que a vida continue. (DEWEY, 2010, 
p.143-44). 
Neste trabalho, pela primeira vez, o espaço interno estabelecia uma relação 
direta e transformadora com o espaço externo, e nesta comunhão, neste encontro,  
instaurava-se um ‘lugar’ onde o ‘sagrado’, por vezes, manifestava-se, ainda que eu 
não soubesse disso, ou ao menos não da forma como percebo hoje.  
Sempre tive a impressão, e até mesmo muitas vezes brinquei com isso, 
que não era eu quem decidia quando ou onde fazer Yaguaretéa, mas sim o contrário, 
que era a onça quem decidia onde queria rugir. Neste sentido, o momento cênico 
passa a ter vida própria, que se materializa e se manifesta através de mim, de meu 
corpo, de minha voz, das relações que estabeleço por e para aquele ato. Ao olhar de 
dentro deste lugar instaurado, o tempo atura-se e sou transformada, um breve 
momento de apneia de quem sou para romper-me e revigorar-me, ainda que ofegada, 
em uma nova onda de ar. 
Artaud e o que ele chamou de ‘metafísica em atividade’ começava a fazer 
sentido. Não racionalmente, mas visceralmente, no pulso da ação. 
A “metafisica em atividade” artaudiana traduz, portanto, uma ideia de ação 
que não se confunde com a manipulação “mágica” pura e simplesmente de 
efeitos cênicos, capaz de despertar impressões mais ou menos fortes. Ela 
visa provocar descolamentos e fissuras naquilo que já está estratificado e 
sedimentado, conduzindo-nos a uma região de incertezas que nos acordam 
e nos desafiam. (QUILICI, 2004, p.40). 
 
Durante os primeiros anos de meu retorno ao Brasil, ainda que tivesse 
arraigada em mim a convicção de que o teatro, e tudo o que a ele está vinculado, só 
poderia ser em sua totalidade quando pudesse, ou pelo menos convidasse, a uma 
transformação de realidades internas e externas, confesso que uma vez mais perdi-
me.  
As arrumações, verifiquei, devem ser constantes, inacabáveis... a cada dia 
é preciso limpar para que a erva daninha não cresça e se apodere, afogando e 
minando os potenciais dos jardins e dos encontros que a arte, porventura, nos possa 
oferecer.   
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Yaguaretéa foi meu alento durante esses primeiros anos, enquanto 
buscava uma casa com quintal para, finalmente, colocar novos vasos e novas flores. 
E alicerçando-me, a prática do Kalarippayatt tornou-se a fagulha que mantinha aceso 
o desejo de encontrar ainda mais lugares de transmudação. Era vital manter a fagulha 
acesa, era necessário oxigená-la, ritmicamente, para que o fogo não se extinguisse. 
Por sorte, ou por destino, entrei no mestrado em 2012, e por necessitar da 
presença do Kalarippayatt, este foi meu objeto de pesquisa. Olhei então para a prática 
a partir do prisma que me melhor me saciava: como disparador para a construção de 
processo criativos, tanto no tocante à formação do artista, como em sua transposição, 
seja energética ou na composição de formas, para o universo da cena.   Foi neste 
processo que tive, claramente, a percepção de quão transformadora a prática vinha 
se apresentando e concretizando em meu fazer cênico. Todo o processo de 
Yaguaretéa já havia sido alicerçado sobre a prática do Kalarippayatt, mas agora 
clareava-se também a forma sutil como toda a experiência vivida na Índia, em seus 
espaços transmudados por ritos cotidianos, transformava também meu olhar sobre o 
espaço da cena.  
Havia na prática a presença de uma determinada sacralidade que 
reverberava nos corpos. A forma de adentrar o espaço da sala, como colocar-se para 
iniciar os trabalhos, o silêncio que proporcionava um olhar atento... reverberações 
concretas e reais de algo que eu havia vivido. Recordo-me, e relato isso na minha 
dissertação de mestrado, que muitos dos alunos que começavam a praticar 
Kalarippayatt se mostravam incomodados com os rituais estabelecidos no início e no 
fechamento de cada prática, adentrando um lugar de negação do rito por acreditarem 
que o mesmo estava ligado a crenças religiosas às quais desconheciam. Contudo, ao 
longo dos encontros, com a percepção do silêncio, perceberam que o que se tornava 
sagrado era o espaço, uma vez que a forma como o habitavam se dava de uma 
maneira diferenciada. A sala continuava sendo a sala, mas não era mais somente a 
sala. 
Colin Turnbull (1990), em seu artigo Liminality: a synthesis of subjective and 
objective experience, relata sua primeira experiência escutando Molimo46 e ressalta a 
                                                          
46 Molimo: canto executados pelos Mbuti, nas profundezas da floresta, todas as vezes que eles sentem 
a necessidade de curar algo, de trazer o bem. Esses cantos, em algumas ocasiões especiais, segundo 
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importância de um lugar determinado para que o ritual ocorra. O povo Mbuti, segundo 
ao autor, convidou-o a ouvir a sua música verdadeira’ após perceber o grande 
interesse que o mesmo demonstrava por toda a cultura musical daquela tradição, e 
para tal, levou-o até o meio da floresta, pois somente lá na profundeza das matas, 
longe do universo do vilarejo, os cantos poderiam ser entoados. 
Essa mesma necessidade de transformação dos espaços cotidianos em 
lugares simbólicos propícios para a hierofania pode ser observada em muitas outras 
tradições. Segundo a Geografia das Religiões47, esses espaços serão construídos 
seguindo as necessidades específicas de cada rito, que criam ‘lugares’ a partir do uso 
de símbolos e da ocupação humana. 
Rosendahl (2008, p.7), proeminente pesquisadora da área, afirma que  “[...] 
a geografia define o espaço sagrado como um campo de forças e de valores que eleva 
o homem religioso acima de si mesmo, transpondo-o para um lugar distinto daquele 
no qual o cotidiano transcorre”, e neste sentido a sala se transformava para além do 
que ela, materialmente, é: quatro paredes e um chão, um espaço vazio.  
Ao habitar a sala a partir de uma nova perspectiva, o espaço vazio torna-
se pulsante e transbordante de corpos em situação e disponibilidade para diferentes 
possibilidades. Não se trata de simplesmente adentrar a sala, mas sim de estar nela 
desde um novo ponto de partida, a partir de um novo olhar. 
Uma encruzilhada de potências onde o encontro do corpo como espaço 
para a manifestação de uma determinada energia criadora é também aquele que 
transforma o ambiente habitado em lugar propício para que a concretude do sagrado 
se manifeste. O corpo torna-se também lugar propício à hierofania e o encontro 
dessas duas forças, a que emerge do corpo e a que se dilata no espaço, podem tornar 
real um momento sublime e arrebatador. 
[...] lá onde o sagrado se manifesta no espaço, o real se revela, o Mundo vem 
à existência. Mas a irrupção do sagrado não somente projeta um ponto fixo 
no meio da fluidez amorfa do espaço profano, um “Centro”, no “Caos”; produz 
também uma rotura de nível, quer dizer, abre a comunicação entre os níveis 
                                                          
Turnbull, são acompanhados por um instrumento que recebe o mesmo nome, uma espécie de trompete 
feita de madeira. Para mais informações consultar: TURNBULL, C. Liminality: a synthesis of subjective 
and objective experience in  Schechner, R e Appel, W. By Means of Performance – intercultural studies 
of theatre and ritual. Inglaterra, Cambridge University Press,1990. 
47 Geografia das religiões: área da geografia que estuda o impacto geográfico sobre as crenças 
religiosas. Alguns autores importantes dessa área são Zeny Rosendahl e Yi-Fu Tuan. 
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cósmicos (entre a Terra e o Céu) e possibilita a passagem, de ordem 
ontológica, de um modo de ser a outro. (ELIADE, 1992, p.36). 
 
A sacralidade manifesta passou a estar presente durante todo o percurso 
de meu mestrado, e pude reconhecê-la também em outras manifestações que 
acompanhavam o trajeto da pesquisa. Durante alguns semestres compartilhei os 
encontros que realizava no curso de graduação em artes cênicas com o Mestre Jaça, 
figura que por anos levou a prática da capoeira aos alunos, e tornou-se uma pessoa 
extremamente importante na formação de muitos. Mestre Jaça, além de capoeirista, 
tinha uma generosidade incrível. A cada encontro falava sobre a importância de 
conhecer e respeitar as raízes, a história, os ancestrais, as forças da natureza que se 
manifestavam no jogo e de aceitar as transformações que os encontros com essas 
potencialidades promovem. Dizia que toda a ancestralidade e força de um povo 
estavam presentes na roda de capoeira porque sem eles não haveria capoeira, e que 
o chão onde se instaurava a roda e o asé48 que ali se manifestam, deveriam ser 
sempre saudados e respeitados. A cada encontro com o Mestre Jaça entrevia entre 
as duas práticas não somente uma similaridade na corporeidade, mas também em 
algo que emanava delas, que se expandia pelos corpos e pelo espaço e os 
transformava.  Eureca! Este seria meu objeto de pesquisa para o doutorado! Havia 
encontrado um caminho! Estudaria as ancestralidades e sacralidades presentes nas 
práticas do corpo em estado de luta: capoeira e Kalarippayatt. Foi com esse projeto 
que adentrei o doutorado. 
Contudo, a vida é a maior de todas as potências e transformou meu corpo, 
literalmente, em espaço para a maior hierofania que jamais poderia ter imaginado: 
tornei-me mãe. Dentro de mim, células se multiplicavam e tinham vida para além do 
que eu era e independentemente de meu desejo, meu corpo tomou outra forma, meu 
eixo foi deslocado em função de um outro corpo que me habitava, alguém que não 
era eu comandava o meu humor, meus hormônios, acelerava meus batimentos 
cardíacos e me transformava, física e espiritualmente. Tornei-me espaço de um outro 
ser, que ao fazer-se, fazia de mim uma outra pessoa. Foi o início da maior e mais real 
                                                          
48 Asé: expressão yorubá que se refere a energia gerada por alguém ou pertencente a alguém. É a 
força daquele que faz, que realiza, entendida como energia em movimento. 
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experiência estética que já havia experimentado. Meu corpo tornou-se lugar, espaço 
para a hierofania. 
Era preciso olhar novamente por onde caminhar pois a capoeira, naquele 
momento, não era mais uma via. 
Segui com o desejo de olhar para a manifestação do sagrado; 
compreendendo que o sagrado para mim se referia à transformação, à concreta 
transcendência de mim mesma que se materializava em alguns momentos da prática 
e em alguns momentos de Yaguaretéa e Vai-o-Vento49.  
Contudo, apesar de percebê-lo energética e fisicamente, tinha muita 
dificuldade de defini-lo, de alguma maneira, da maneira que fosse: quando me 
perguntavam o que era o ‘sagrado’ ao que me referia a miúde, eu emudecia uns 
instantes e respondia que era algo que não sabia traduzir em palavras, mas que 
percebia na concretude de meu corpo, da minha respiração, na percepção dos 
espaços e nas relações que eram estabelecidas entre o que se passava em mim e o 
que se materializava no exterior,  e no qual acreditava. 
 Ambos os trabalhos foram desenvolvidos a partir do Kalarippayatt, mas 
não sabia ao certo qual seria o fio que me conduziria e alinhavaria minha busca. 
Uma noite tive um sonho: sonhei com uma querida amiga que havia partido. 
Ela dançava feliz em esferas coloridas, eram muitas esferas. Eu lhe perguntei: como 
faço para te ver, sentir você próxima a mim, falar com você, agora que você já não 
está? E ela me respondeu: eu agora estou em todas as formas, basta você desejar 
me ver. Então, eu acordei. 
Naquele momento, no susto e alegria de sanar minha dor e saudades em 
um sonho, compreendi que o sagrado existe na medida em que necessitamos de sua 
existência, pelo motivo que for, e que pelo simples fato de que é necessário para 
alguém, ele é real para esse alguém. Compreendi que ele é concreto, e que esta é 
uma condição sine qua non para sua manifestação, para sua existência. Ou seja, o 
sagrado torna-se sagrado porque se concretiza, porque é real, presente e manifesto 
em formas. Quais formas? Muitas, talvez infinitas, pois estas dependerão da 
                                                          
49 Vai-o-Vento: espetáculo solo desenvolvido durante o mestrado, do qual falarei detalhadamente 
mais adiante. 
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necessidade de um ou mais alguéns. Ah, e é necessário também o desejo de o 
experenciar. 
Minha amiga, desde sua imaterialidade física, mas em sua presença 
eterna, ainda que, talvez, isso se dê somente dentro de mim e de minhas vias pessoais 
para lidar com a ausência, me apontava um caminho: as formas.  
Este novo prisma incidiu diretamente no caminho que traçava no meu fazer 
artístico. 
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2.2 Sobre as formas no fazer cênico: as formas de dentro e as formas de fora 
Quando abordamos a questão das formas no fazer cênico pode soar, em 
um princípio e por um lado, algo bastante óbvio e, por outro, algo extremamente vago 
e amplo. 
Fazer teatro é trabalhar com formas. Podemos partir de formas concretas 
existentes, como um determinado objeto ou um determinado espaço, transformá-las, 
ressignificá-las, destruí-las. Poderíamos incluir aqui também a questão das 
linguagens, da estética, das influências de um ou outro movimento artístico. 
Incluiríamos aqui também a questão do artista e o trabalho que ele desenvolve sobre 
ele mesmo para dar forma, em seu corpo/voz/presença a uma determinada criação. 
Contudo, a abordagem que sugiro é uma reflexão sobre a importância e os 
mecanismos com os quais o atuante pode trabalhar para construir/elaborar seus 
espaços internos e a relação que estabelece nesse processo com os espaços 
externos; o olhar para que se configurem espaços/lugares que convidem ou 
possibilitem à uma experiência hierofânica para o atuante e, como consequência, sua 
incidência ( ou não) sobre o espectador.  
Ou seja, qual o olhar e a aproximação - interna e externa, em relação aos 
espaços e seus adjacentes - pelos quais a construção da cena pode ser elaborada 
para tornar-se via para essa experiência? Quais os mecanismos, quais as chaves, 
como constituir e relacionar-se com os espaços para que haja a possibilidade de uma 
hierofania? O que diferencia um espaço cênico propício para tal manifestação e 
experiência com o sagrado de outro no qual não haja este enfoque? Somente quando 
se pensa o espaço como estrutura para o sagrado é que este se revela? Será a 
estrutura pensada para tal o disparador que possibilita que as energias e percepções 
sutis, acompanhados outros/novos estados de consciência de si em toda sua 
potencialidade seja revelado, ou essa experiência pode ser vivenciada 
independentemente da estrutura onde está inserida? 
Penso ainda que esta experiência à qual me refiro pode acontecer em 
diferentes níveis. Talvez no início seja apenas a conquista de um estado de 
concentração mais apurado ou o domínio de uma determinada de forma de manipular 
um objeto, mas que quanto mais objetivada, mais incisiva poderá ser. Algo como o 
que ocorre quando iniciamos um treinamento psicofísico... como o que acontece 
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quando praticamos Kalarippayatt; no início é a forma, mas com o tempo a forma torna-
se canal, uma ponte para outros estados de percepção de si e das relações com o 
mundo. 
“Quando o sagrado se manifesta por uma hierofania qualquer, não só há 
rotura na homogeneidade do espaço, como também revelação de uma realidade 
absoluta, que se opõe à não realidade da imensa extensão envolvente.” (ELIADE, 
1992, p. 17). 
Se meu desejo é que as artes da cena sejam um campo onde haja a 
possibilidade de rotura da realidade cotidiana e de transcendência tanto do artista 
quanto do espectador, através da instauração de espaços diferenciados e que, por 
essa via, sejam concretizadas a manifestação de uma determinada energia, novos 
estados de consciência e percepção e um despertar atento que reverberem nas 
relações profanas e ordinárias, é necessário olhar de forma objetiva para o lugar onde, 
concretamente, esse conjunto de fatores poderia materializar-se: a própria cena. 
Há na prática cênica, a demanda de ocupar um determinado espaço, 
transformá-lo, utilizar alguns elementos - ou apenas um, o artista - de estabelecer 
relações entre as coisas presentes: artista/ espaço, artista/objetos, artista/ espectador, 
etc. Para tentar encontrar respostas para as perguntas que me assaltavam, seria 
necessário atentar-se a cada um desses elementos, respirando-os, tal como fiz ao 
deparar-me com tantos ritos e signos em minha experiência na Índia. Somente a partir 
da calma para perceber cada um dos elementos que me eram apresentados em 
turbilhão, como bolhas que surgem de uma água fervente, poderia enveredar pelo 
caminho das formas e maneiras que se desvelava. Era necessário reconhecer o 
caminho, uma vez que a própria percepção desse desejo foi sendo construída e 
percebida ao longo de alguns anos. Não foi um desejo abrupto, impulsivo o que me 
conduziu o olhar para a forma, mas sim um desejo cultivado, plantado, regado. Ainda 
que todo esse processo não fosse consciente ou racionalmente construído, ele existiu 
e era necessário olhar para ele. Se bem é certo que às vezes nos surpreendemos e 
regozijamos com a beleza das flores, de nossas ideias e insights, adentrar a terra e 
encontrar as raízes que sustentam tal beleza pode ser tão formidável quanto apreciar 
a poesia da flor. 
Para esse tempo, eu já havia me tornado casa, já havia encontrado um 
lugar para colocar vasos no jardim, já habitava o espaço e a mim. Contudo, a cada dia 
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era preciso continuar limpando e retirando as velhas folhas e velhos costumes, num 
movimento contínuo de retornar para poder seguir. 
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2.2.1 – (Re) Pisando os passos 
Yaguaretéa 
Yaguaretéa50 é uma casa simples: um bastão de madeira, um alguidar com 
água, um pote com terra e um tecido. O espaço, circular, é delimitado por um fino 
caminho de terra e pequenos copos com pequenas velas acesas. Dentro do círculo 
habita Gertrudis, mulher onça, sem idade, sem tempo para nada. Ela come quando 
tem fome, é parente da onça, diz que Iauaretêé seu tio e que é ele quem caça para 
ela, quando pode. Grunhe, se rasteja, serpenteia, olha fundo, seduz, pede ajuda, quer 
dançar, sente medo, recua. Reconhece estar só e lutando com seus pensamentos. 
Reinicia, a cada dia, seu trajeto para manter-se viva. Sem idade, sem tempo. Mas 
nunca sai do círculo. Não cruza o limiar entre sua casa e a realidade de fora, onde o 
público, disposto bem próximo, sentado no chão ou em cadeiras e ocupando toda a 
parte externa do círculo, a observa. 
Quando surgiu Yaguaretéa, ela nasceu de um impulso, de um desejo 
incontrolável de gritar que havia alguém ali e de grunhir sua força.  
Cada elemento dessa casa foi adentrando o espaço por necessidade: era 
preciso construir uma casa, e que nela houvesse um lugar de repouso, água para o 
chá, comida, e uma arma para defender-se dos inimigos que por ventura 
aparecessem. Veio o pano, o pote com terra, o bastão, o alguidar com água.  
Mas nenhum dos elementos foi pensado racionalmente: todos se 
manifestaram em uma necessidade que surgia durante o processo de trabalho. 
Quando comecei a construir Yaguaretéa, não sabia que seria Yaguaretéa 
nem Gertrudis. Fui para uma sala de ensaio porque havia, gritando e rasgando por 
dentro, a necessidade de fazer algo.  
Eu havia participado durante dois anos de um projeto de pesquisa sobre a 
‘Arte como Veículo’ e em um determinado momento não me bastava mais ficar horas 
a fio, diariamente, buscando um estado de energia sutil se não podia, de alguma 
                                                          
50Yaguaretéa: link para a visualização do espetáculo: 
www.youtube.com/watch?v=vpM2DuDBcAM&t=16s 
 
63 
 
forma, transportar essa energia para o outro, compartilhar o encontro com o outro 
como fazemos no teatro e esse não era o objetivo do grupo, não faríamos teatro. 
Abandonei o grupo e fui, sozinha, confrontar meus desejos e pensamentos. 
Minha vida pessoal naquele momento também passava por um grande turbilhão, uma 
relação de anos se transformava e eu também começava a andar só. 
Gertrudis nasceu desse grito interno. Fui ela antes mesmo de saber quem 
era ela. Durante muitos meses, diariamente, passava horas treinando meu corpo, 
praticava Kalarippayatt, entoava cantos, deixava-me levar pelas sensações e imagens 
que brotavam desse processo sem nenhum resquício de para onde aquilo tudo me 
conduzia. 
Chorei muitas vezes, pensei estar louca, desanimei. O que eu estava 
fazendo?- me perguntava. Por que não estava em um grupo de teatro, fazendo teatro 
como tantos outros amigos? Não, aquilo não me preenchia, não me transbordava. Eu 
queria algo, não sabia o quê, mas sabia que não era estar em um grupo de teatro 
fazendo teatro sem mais. Precisava de uma potência e estava em busca dela.  
Sim, sentia-me também muito pretensiosa e isso me assustava, mas ao 
mesmo tempo alimentava-me com a força que eu precisava para seguir. 
As pessoas me perguntavam: o que você está ensaiando com tanto afinco? 
Eu respondia: não sei ainda, mas quando souber te convidarei para ver. 
A cada sessão de trabalho, coisas surgiam. Um dia foi a água, noutro dia 
foi a terra.  
Aos poucos, o treinamento sistemático abria possibilidades para algo novo 
e inusitado, algo que transbordava de mim e me transformava, física e 
emocionalmente. 
Bonfitto (2013) descreve dois tipos de treinamento, denominados por ele 
treinamento como práxis e treinamento como poiesis. Segundo o autor, a grande 
diferença entre essas duas propostas de treinamento se dá em relação à maneira 
como elas incidem no trabalho do atuante. Em breves e resumidas palavras, como já 
dito anteriormente, o treinamento como práxis seria um tipo de treinamento 
estruturado, visando um fim/ objetivo pré-determinado. Já o treinamento como poiesis 
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é aquele que permite o florescimento de materiais sutis e infinitas possibilidades que 
podem ser exploradas durante o processo criativo.  
O trabalho com Yaguaretéa entrelaçou, em seu processo, os dois 
caminhos.  
O Kalarippayatt é um treinamento que traz em si todos os denominadores 
daquilo que Bonfitto traduz como práxis; é detalhadamente estruturado e visa um 
objetivo muito claro e bem determinado: uma determinada sequência de meyppayatt 
servirá para a execução correta de um chuvattu51 concreto que, por sua vez, servirá 
para alcançar a precisão do golpe durante um embate. Contudo, sua prática constante 
tornou-se poiesis, ao menos quando inserida no campo das artes da cena. 
A prática disciplinada e constante do Kalarippayatt tornou-se o trampolim 
para instaurar um fluxo entre arte e vida, em que cada um desses elementos 
transformava e ampliava a percepção que eu tinha de mim e afetava-me. A prática 
cuidava-me ao mesmo tempo em que me desvendava, dilacerando capas e capas de 
algo que encobria um vasto e límpido manancial de possibilidades.  
As palavras de Artaud que um dia havia lido faziam agora sentido na 
concretude de seus significados:  
“O teatro jamais foi feito para nos descrever o homem e o que ele faz, mas 
para nos constituir um ser de homem que possa nos permitir avançar no caminho, 
vivendo sem supurar e sem feder.” (ARTAUD apud QUILICI, 2003, p.02). 
A construção de imagens e o trajeto de meu corpo através delas no espaço 
da sala de ensaio era costurada a partir de impulsos internos intuitivos, e eu navegava, 
deixando-me inundar por afetações que, em si, portavam as necessidades de cada 
um dos elementos que passavam a habitar a cena. Cada um deles tornando-se 
significado para além de um significante que pudesse ser reconhecido imediatamente. 
O bastão, o apoio e defesa, tronco partido de uma árvore, afastado e 
arrancado de sua raiz de sustentação, a mãe. O pote com terra, o alimento seco que 
amarga a boca, mas que mantém a vida. A água, o úmido unguento que alivia a secura 
                                                          
51 Chuvattu: nome dado às sequencias de Kalarippayatt onde estão inseridos movimentos concretos 
para o desenvolvimento da arte da luta. Não se trata da luta propriamente dita, mas sim exercícios 
específicos que devem ser praticados minuciosamente e que têm por objetivo o desenvolvimento 
correto da forma dos golpes. 
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daquela existência árida, solitária. O pano, a cama, o conforto e aconchego, a 
proteção e o abrigo dos sonhos de alguém que, um dia, quer vestir uma roupa bonita 
e dançar... ainda que não haja festas, nem ninguém.  
Transitava entre as imagens e as possibilidades que surgiam em ràfegues52 
de ar e me deixava transportar. Os espaços se criavam intuitivamente sem nenhum 
tipo de ordem ou pensamento prévio sobre suas estruturas, e as cenas eram 
aproximadas e unidas também segundo um impulso interno, estabelecendo uma 
espécie de colagem aleatória que era conduzida por aquilo que emergia do encontro 
do que eu era com aquilo que me estava tornando. 
De repente, estremeci: precisava de um texto. Minhas ações pediam voz, 
articulações. 
Não queria um texto dramatúrgico pronto, não porque não acredite em suas 
potencialidades, mas porque todo o processo que eu experienciava não cabia dentro 
de uma dramaturgia fechada. Naquele momento, as coisas surgiam sem nexo 
aparente, sem a necessidade de serem costuradas e eu intuía que esse processo 
deveria seguir assim, inclusive com um texto. 
Havia também a questão idiomática. Nesse momento eu morava na 
Espanha, mais especificamente em Barcelona e usava na minha comunicação 
cotidiana o castelhano e o catalão. Contudo, o percurso que empreendia me levava 
de encontro às minhas raízes, inclusive na palavra. Não me satisfazia nem me 
reconhecia dentro do processo criativo, com os textos que conhecia nas línguas que 
habitavam meu mundo ordinário. 
Lembrei-me, então, que há anos havia recebido de um grande amigo, Lau 
Santos, o xerox de um conto de Guimarães Rosa intitulado ‘Meu tio o Iauaretê’. 
Esse conto narra a estória de um caboclo onceiro, que ao ser contratado 
para matar as onças de um ermo lugar, depara-se com a solidão e descobre-se 
iauaretê53. 
                                                          
52 Ràfegues: plural de ràfega. Em catalão, referência a um golpe de vento forte, violento e de breve 
duração. 
53 Iauaretê: palavra em tupi- guarani que significa onça verdadeira. 
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Figura 4 - Painel montado com registros do processo. Fotos e montagem do painel de Frederique 
Bargenter. Yaguaretéa, Barcelona, 2007. Arquivo pessoal. 
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O tempo em que é narrado o conto é o do encontro entre o onceiro com 
alguém que veio para lhe matar. Os dois entravam uma longa prosa, onde o onceiro 
conta, devagar e pausadamente enquanto bebe aguardente, como virou onça, 
encontrou sua verdadeira identidade e comeu as pessoas do lugar. 
‘Meu tio o Iauaretê’, como um presente do acaso e da memória, continha 
tanto do que surgia do meu processo! A solidão, o reencontro de si, a (re)descoberta 
de uma força interna, a necessidade de instituir e apoderar-se de um território próprio. 
De alguma forma eu também estava só, comendo pessoas que habitavam meu 
espaço e me impediam de bater com o bastão no chão e apoderar-me do meu lugar, 
encontrando a onça verdadeira. E o texto de Guimarães saciava a fome que me movia, 
rompia minhas carcaças e reconstruía-me. Outra vez Artaud fazia sentido na 
concretude do processo; meu corpo cotidiano sendo reformado era o mecanismo pelo 
qual meu corpo sutil, meu corpo mental e a minha relação com o mundo se 
transformava. Eu transcendia a mim mesma ao saciar minha gana e encontrava novas 
possibilidades de ser, como bem diz Quilici: 
A urgência do teatro nasce aqui de uma insatisfação profunda com o 
achatamento dos modos de ser do homem, no mundo atual. A “homem 
carcaça” (Artaud) está enclausurado em certos estados corporais e a função 
maior do teatro, aquilo que lhe confere um sentido superior, consiste na 
recuperação dos meios de transformá-los. A questão da reconstrução do 
corpo cotidiano é colocada aqui num novo patamar. Não se trata de pensá-la 
apenas como técnica de produção de um corpo para a cena, já que a própria 
ideia de espetáculo é também colocada em xeque. Trata-se de investir numa 
poética da reconstrução do homem, a partir da abertura para outras 
possibilidades de ser. (QUILICI,2006, p. 02). 
 
Assim, surgiu Gertrudis e eu rugi. 
Consegui uma tradução do conto para o espanhol feito por uma brasileira 
que reside há muitos anos no México, Walquiria Wey. Incrivelmente, seu trabalho 
minucioso conseguiu manter, ainda que em outro idioma, a beleza, a magia e o poder 
de evocar imagens tão nossas, não somente pelos seus significados semânticos, mas 
também pelas construções sonoras das palavras, que Guimarães Rosa tão bem e 
poeticamente tece em seus textos. 
O encontro com Guimarães através do olhar de Walquiria instituiu o 
elemento sonoro que se fazia necessário. Não houve uma representação do texto, 
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mas sim a aproximação e apropriação de algumas passagens que fortaleciam e 
alicerçavam o que meu corpo agia no espaço. 
Ainda que me refizesse a cada encontro, a cada ensaio de Yaguaretéa, era 
contínua a sensação de não saber. Quanto mais encontrava, menos sabia. Um ciclo 
que se desdobrava em floresceres desconhecidos e abandonos trilhava o processo 
criativo. 
É necessário criar um espaço vazio para que algo de qualidade seja 
produzido. Um espaço vazio que permita o nascimento de um fenômeno 
novo, já que somente se a experiência é fresca e nova poderá existir 
enquanto se relaciona com o conteúdo, significado, expressão, linguagem e 
música. Não obstante, não há experiência fresca e nova sem um espaço 
puro, virgem, para abriga-la. (BROOK, 2002, p.12. Tradução minha)54. 
 
 
 
 
                                                          
54 No original: Es necessário crear um espacio vacío para que se produzca algo de calidad. Um espacio 
vacío permite que nazca um nuevo fenómeno, ya que sólo si la experiencia es fresca y nueva podrá 
existir cuanto se relacione com contenido, significado, expresión, lenguage y musica. No obstante, no 
hay experiencia fresca y nueva sin um espacio puro, virgen, para albergarla. ( BROOK, 2002, p. 12). 
Figura 5 Espaço de Yaguaretéa. Arquivo Pessoal 
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Yaguaretéa demorou um ano para ser apresentada ao público, e penso que 
ainda estava em construção....  passados dez anos deste primeiro compartilhamento, 
segue ainda refazendo-se. 
A primeira vez que foram abertas as portas para a casa de Gertrudis, 
aconteceu algo curioso. Algumas pessoas diziam não me reconhecer em cena, diziam 
que aquilo era um rito, como um ato mágico do qual elas eram testemunhas. Outras, 
se incomodaram por ver algo pobre, sem muito requinte na composição espacial, sem 
a utilização de recursos de iluminação para instaurar climas, mas sobretudo, se 
incomodaram com a crueza e, ousaria dizer, honestidade presentes nas ações. 
Gertrudis é suja, morde e lambe o próprio pé, come terra. Não usa artifícios ou truques, 
e isso incomodou, por vezes, pessoas que visitaram sua morada. 
Contudo, nascia!  
O nascimento é adquirir forma [...]. É o que na Índia chamam sphota. Este 
antigo conceito hindu é magnifico porque seu significado real se encontra já 
no som da palavra. Entre o que não é manifesto e o manifesto existe um fluxo 
de energia disformes, e em certos momentos se produzem uma espécie de 
explosões que correspondem a este termo: sphota! (BROOK, 2002, 
p.64.Tradução minha.)55 
 
Foi assim a primeira vez e tem sido assim durante esse tempo em que 
caminho com ela. Não penso que acabamos o caminho, mas que ele segue sendo 
transformado e reconstruído pela ação do tempo, em mim e no espetáculo. Meu corpo, 
apesar de treinado, já não é tão ágil, os anos embranqueceram alguns fios de meus 
cabelos, já não há a necessidade de rugir para convencer-se da força que se tem. 
Contudo o olhar se tornou mais certeiro; entendo melhor que o silêncio é necessário 
e deixo que ele se instaure sem prejuízos. O medo é companheiro certo, está a cada 
compartilhamento, a cada vez que a onça me habita. Mas quem não tem medo?  
                                                          
55 No original: El nacimiento es adquirir forma [...] Es lo que em la India llaman sphota. Este antiguo 
concepto hindu es magnifico porque su significado real se encuentra ya em el sonido de la palavra. 
Entre lo que no es manifiesto y lo manifiesto existe um flujo de energias informes, y em ciertos 
momentos se producen uma espécie de explosiones que corresponden a este término: sphota! 
(BROOK, 2002, p. 64). 
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Figura 6: Yaguaretéa - estreia. 2007. Barcelona. Fotos de Frederique Bargenter. 
 
Figura 7: Yaguaretéa - estreia. 2007. Barcelona. Fotos de Frederique Bargenter. 
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Figura 8: Yaguaretéa - estreia. 2007. Barcelona. Fotos de Frederique Bargenter. 
Figura 09: Yaguaretéa. 2017. Uberlândia. Foto Fábio Andrade 
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Yaguaretéa precedeu minha partida para a Índia. Foi o estopim para um 
longo caminho. Ela constituiu a base que me sustentou, disciplinou meu corpo, focou 
o meu desejo e foi, inevitavelmente, descontruída e reconstruída no caminho. 
Quando iniciei esse processo com Yaguaretéa, não me preocupava sobre 
os ‘comos’, não tinha a necessidade de olhar detalhadamente para as formas que 
compunham os espaços, eles instauravam-se e, naquele momento, isso bastava. Não 
buscava entender o que era hierofania, nem pensava sobre quais são as condições, 
se é que existem concretamente, para que isso ocorra. Era impulso, intuição. Mas 
sem isso, hoje não reconheceria que olhar para os ‘espaços que compõe’ é 
necessário. 
Foi preciso ter uma primeira casa para poder desconstruí-la. 
Hoje, quando olho para esse processo, pergunto-me: o desenho do espaço 
onde se desenvolve a ação cênica, cada elemento presente, o posicionamento do 
público, a relação do corpo com os possíveis níveis no espaço: os apoios no chão, a 
resistência do ar, as distâncias entre atuante e observadores, o olhar do atuante sobre 
cada um dos elementos dispostos, a ação reciprocamente exercida entre tudo o que 
ali se presentifica, em energia e em matéria,  seriam todos elementos essenciais para 
Figura 10: Yaguaretéa. 2017. Uberlândia. Foto Fábio Andrade. 
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que uma experiência de transcendência, pudesse, talvez, acontecer? Se sim, por 
quê?  
 
Vai -o- Vento56 
Diferente do que aconteceu com Yaguaretéa, a construção de Vai-o-Vento 
iniciou-se para averiguar quais são as possibilidades de transporte dos elementos 
presentes na prática do Kalarippayatt para o processo criativo. Ainda que isso tivesse 
acontecido no movimento de elaboração de Yaguaretéa, havia agora um olhar focado 
neste objeto. Não era mais algo intuitivo, mas sim o prisma por onde se iluminava a 
busca. 
Yaguaretéa foi um desbravamento de espaços internos, abrir caminho à 
foice e facão pelas matas fechadas que habitam a alma. Foi aprender a respirar.... 
inspirar.... expirar.... respirar.... inspirar.... expirar.... respirar.... e permitir que esse 
fluxo energético que se estabelecia entre vida, treinamento e imagens internas se 
tornasse cada vez mais intenso, cada vez mais desconhecido e guiasse o que se 
materializava fora. Yaguaretéa foi um constante abandonar-se. 
A experiência, a possibilidade de que algo nos aconteça nos toque, requer 
um gesto de interrupção, um gesto que é quase impossível nos tempos que 
correm: requer parar para pensar, parar para olhar, parar para escutar, 
pensar mais devagar, olhar mais devagar, e escutar mais devagar; parar  para 
sentir, sentir mais devagar, demorar-se nos detalhes, suspender a opinião, 
suspender o juízo, suspender a vontade, suspender o automatismo da ação, 
cultivar a atenção e a delicadeza, abrir os olhos e os ouvidos, falar sobre o 
que nos acontece, aprender a lentidão, escutar aos outros, cultivar a arte do 
encontro, calar muito, ter paciência e dar-se tempo e espaço. (BONDÍA, 2002, 
p.24). 
Em Vai-o-Vento esse processo de arroteamento das terras internas 
também esteve presente, e igualmente explorado a partir de improvisações que 
surgiam a partir da prática do Kalarippayatt e da entoação de cantos. Contudo, havia 
agora outros fatores que conduziam a construção: o olhar sobre o encontro entre 
mitos, especificamente a mitologia yorubá57 e a indiana, e a preocupação em 
                                                          
56 Vai-o-Vento: link para o ensaio aberto realizado em 2004 durante a minha defesa de mestrado: 
https://youtu.be/6ImaK9pjO9I. 
57Mitologia Yorubá: relata a vida e poderes dos orixás (deuses africanos) e tem forte influência sobre 
os modos de vida do povo iorubá  ( maior etnia africana), bem como na dos praticantes das religiões 
afro-brasileiras e na santería cubana, uma vez que acreditam que todos os homens descendem de 
um orixá ( deus). Influenciou o estabelecimento das religiões afro-brasileiras, principalmente o 
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consolidar conscientemente no espaço esses encontros, ou seja, de que forma o 
espaço iria ser constituído com o intuito de concretizar, materializar o que estava 
sendo explorado. 
Um símbolo é uma parte, que tem o poder de sugerir um todo: por exemplo, 
a cruz" para a Cristandade, a coroa para a monarquia, e o círculo para a 
harmonia e perfeição. Um objeto também é interpretado como um símbolo 
quando projeta significados não muito claros, quando traz à mente uma 
sucessão de fenômenos que estão relacionados entre si, analógica ou 
metaforicamente. (TUAN, 1980, p.26). 
 
Era necessário olhar para os símbolos, seus significados para além de seus 
significantes, o que incluía cores, material e manipulação de tais elementos. Com isso, 
pensar também a disposição de cada um no espaço, e a própria configuração deste 
espaço que os abrigaria. 
Imediatamente fui invadida pela memória dos espaços transformados em 
minha experiência na Índia.  
A velha laje de meu mestre que se tornava um templo para a prática do 
Kalarippayatt... Ali, ao limpar o chão em silêncio, limpava-se também o uso cotidiano 
do espaço; ao colocar a lamparina, materializavam-se todas as entidades divinas que 
se presentificavam no kalari, ao dispor as armas apoiadas na parede, toda a história 
de vida de meu mestre na prática desta arte se tornava presente. Todo o espaço se 
ressignificava. 
Segundo Yi-Fu Tuan (1980), ainda que a leitura e o entendimento dos 
símbolos seja feita sempre a partir da bagagem cultural do observador - o que limita 
ao autóctone, às pessoas do lugar, a leitura e entendimento de um determinado 
significado representado pelos elementos, neste caso os dispostos na configuração 
do espaço cênico – há a possibilidade de que alguns elementos tenham uma 
significação universal, como é o caso de algumas cores. Baseando-se no discurso de 
Victor Turner, o autor aponta a universalidade das cores preto, branco e vermelho, por 
                                                          
candomblé. Para mais informação consultar: PRANDI, Reginaldo. Mitologia dos Orixás, São Paulo: 
Cia. das Letras, 2001. 
Yorubá: O termo Yorubá aplica-se a um grupo lingüístico de vários milhões de indivíduos que, além da 
linguagem comum, os yorùbá estão unidos por uma mesma cultura e tradições de sua origem comum, 
na cidade de Ifé, mas não parece que tenham jamais constituído uma única entidade política e também 
é duvidoso que, antes do século XIX, eles se chamassem uns aos outros por um mesmo nome.( S. O. 
Biobaku apud Verger, trad.Maria Aparecida da Nobrega, p. 3. Disponível em: 
https://tepma.files.wordpress.com/2011/08/orixc3a1s-o-mundo-magico-da-umbanda.pdf ). 
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exemplo, considerando-as como pertencentes aos mais antigos símbolos do homem, 
e citando Turner, esclarece: 
Turner acredita que estas cores são importantes ao homem porque 
representam produtos do corpo humano, cuja emissão, derramamento ou 
produção está associado com o aumento da emoção. O ser humano é levado 
pelas sensações para além do limite normal; ele é possuído por uma força, 
cuja origem coloca fora de si mesmo, na natureza, e na sociedade. Assim o 
símbolo, um produto cultural supraorganico, está intimamente ligado às 
experiências orgânicas corporais em seus estágios iniciais. (Ibidem, p. 29). 
 
Seguindo a mesma lógica das cores apontada pelos autores, adotei a 
possibilidade de que outros elementos também pudessem ser lidos pelos 
observadores para além de uma influência cultural, ainda que consciente de que esta 
escolha sempre estaria vinculada à experiência e história daquele que a faz.  
Tinha à minha disposição alguns elementos que surgiram a partir das 
improvisações que realizara e que, por suas potências imagéticas, metafóricas e de 
transformações energéticas foram mantidos. Eram: flores, alimento (côco seco), uma 
pedra, água, uma bacia, um pano vermelho, cabaças, bastões de madeira e um cesto. 
Todos eles emergiram da necessidade simbólica apresentada por alguns dos mitos 
com os quais trabalhava. 
Havia escolhido trabalhar com elementos femininos e masculinos das duas 
mitologias citadas acima, e ao analisar algumas das figuras que habitam estes 
universos, deparei-me com o fato de que algumas delas continham em si a mesma 
força transformadora, exerciam papéis semelhantes em suas configurações míticas e 
possuíam elementos representacionais bastante próximos. Enveredei por esse 
caminho, e era acompanhada por Exu e Ganesha, Iansã e Ganga, Ogum e 
Parasurama. 
Exu e Ganesha exercem funções muito semelhantes. Ambos devem ser 
saudados primeiramente, antes de qualquer rito, são responsáveis por abrir os 
caminhos, são os mensageiros que permitem a conexão entre o mundo dos mortais e 
o mundo das divindades. 
Exu é o portador das demandas para os outros orixás: “Exu é o orixá 
sempre presente, pois o culto de cada um dos demais orixás depende de seu papel 
de mensageiro. Sem ele orixás e humanos não podem se comunicar.” (PRANDI, 2001, 
p. 20).  
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Ganesha é aquele que remove os obstáculos, que comanda os grandes 
inícios, que conduz o aprendizado, é o grande escriba, aquele que registra a vontade 
dos deuses nos livros sagrados. 
Ganesh, o deus elefante, simboliza a retirada de todos os obstáculos que nós 
enfrentamos na vida. Antes de qualquer jornada, ritual ou aventura maior, 
Ganesh é invocado e adorado. Ele é o símbolo da força mística e do 
discernimento, aquele que protege o conhecimento, os livros sagrados e a 
educação. (ANDRADE, 2006, p. 2). 
 
Para ambos são oferecidos alimentos, ainda que esta prática também 
esteja presente em outros ritos para outras divindades. 
Para Exu, as oferendas são feitas na encruzilhada, lugar onde ele habita, 
no encontro de dois caminhos. Para Ganesha, são feitas nas entradas, nas portas, 
nas soleiras. Para Ganesha também são oferecidas flores e para Exu, aguardente. 
Sempre é minuciosamente preparado o lugar onde serão depositadas as oferendas, 
é construído um altar. Ou seja, há uma transformação do lugar cotidiano em lugar de 
rito. 
Escolhi as flores como elemento para transmutar o espaço e o côco como 
representante do alimento oferecido, afinal, este é o alimento que se ‘quebra’ para 
Ganesha e de sua água pode-se fazer aguardente, remetendo à bebida preferida de 
Exu.  
A pedra, ao mesmo tempo em que poderia ser lida a partir do entendimento 
comum como impedimento, aqui assumia também a função de ferramenta: com ela 
era quebrado o côco e a oferenda realizada. 
 Figura 9 - Exu/Ganesha. Vai-o-Vento no Ventre em Teia - 
Suzano/2017. Foto de Narany Mireya. Arquivo Pessoal. 
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Iansã e Ganga, duas figuras femininas que representam a força da 
transformação, da vida e da morte, da cura e da fertilização. Às duas são consagrados 
rios, as duas têm a água como elemento de potência. 
Água, aquilo que limpa, leva embora, conduz. Este elemento está presente 
em uma infinidade de ritos, nas mais diversas crenças. Turner (2005) aponta a 
importância deste elemento em diferentes contextos da cultura Ndembu58, desde as 
cerimônias relativas ao universo feminino, aos ritos femininos, às curas e aos ritos 
fúnebres. Tuan (1980) apoiando-se nas leituras que a psicanálise faz dos elementos, 
aponta que a água é um elemento feminino, uma imagem do inconsciente, e está 
associada tanto à vida quanto à morte, à sabedoria e à regeneração. Jung (2000) 
aponta a água como caminho de união entre o espírito e o divino, entre o homem e 
sua mais profunda natureza sagrada. E Heráclito utiliza a imagem do rio para acunhar 
seu pensamento de que tudo está em movimento e transformação. 
Eliade também confere grande poder de transcendência a este elemento: 
As águas simbolizam a soma universal das virtualidades; elas são fons et 
origo, o reservatório de todas as possibilidades de existência. A imagem 
exemplar de toda a criação é a Ilha que subitamente se «manifesta» no meio 
das ondas. Em contrapartida, a imersão na água simboliza a regressão ao 
pré--formal, a reintegração no mundo indiferenciado da pré-existência. A 
imersão repete o gesto cosmogónico da manifestação formal; a imersão 
equivale a uma dissolução das formas. É por isso que o simbolismo das 
Águas implica tanto a Morte como o Renascimento. O contato com a água 
comporta sempre uma regeneração: por um lado porque a dissolução é 
seguida de um «novo nascimento», por outro lado porque a imersão fertiliza 
e multiplica o potencial da vida. (ELIADE,1979, p.147). 
Segundo David Kinsley (1987), para o hinduísmo os rios têm suas origens 
no paraíso. Textos antigos, como o Rig-Veda59, apontam que os rios que correm sobre 
a terra são extensões, continuações de águas divinas. Inclusive, acredita-se que o 
mundo somente tornou-se um lugar habitável depois que Indra, o deus dos céus, 
libertou as águas celestiais para que elas fluíssem sobre a terra. Como somente uma 
parte dessas águas se presentifica no mundo material, suas nascentes pertencem à 
esfera divina, os rios representam também a transcendência cósmica do ser humano, 
além de ser uma fonte inesgotável de purificação para o indivíduo. 
Outro tema importante em relação a reverência que se presta aos rios no 
hinduísmo é a qualidade purificadora dos rios e da água que corre em geral. 
                                                          
58 Ndembu: povo do noroeste da Zambia. 
59 Rig-Veda: o mais antigo documento hindu que contém hinos, rituais e cerimônias para as  
divindades. 
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A noção de pureza no sistema social hindu, no qual a poluição é 
inevitavelmente acumulada ao longo de um dia normal, prescreve um ritual 
de banho como única forma de afastar de si as impurezas [...] Acredita-se que 
as águas que fluem, correm ou caem, têm um grande poder de limpar; uma 
meia gota ou respingo que toque a cabeça de alguém é suficiente para 
remover a maior parte da poluição que se acumula no decorrer da vida 
humana. (KINSLEY, 1987, p. 189)60. 
Ganga é a deusa do rio Ganges, rio sagrado para os hindus, que em suas 
águas purifica as cinzas dos mortos e conduz suas almas limpas, promovendo o 
moksa, a grande libertação do espírito.  
São diferentes as histórias sobre sua origem, contudo em todas elas a 
deusa Ganga (personificada no rio Ganges) entra em contato direto com as figuras 
masculinas da tríade hinduísta - Shiva, Vishnu e Brahma - trazendo, portanto, em suas 
águas também a potencialidade dessas divindades. Uma das versões mais 
conhecidas da descida da deusa à terra, é quando o rei Sagara perdeu seus 60.000 
filhos. Sofrendo por ver as almas de seus antepassados vagando uma vez que suas 
cinzas não haviam sido santificadas e, portanto, eles não poderiam alcançar Moksa, 
Bhagiratha, tataraneto do rei Sagara, subiu ao Himalaia e mortificou seu corpo físico 
durante séculos. Finalmente, a deusa Ganga se presentificou e purificou suas cinzas. 
Contudo, para que ela descesse à terra, era necessário que suas águas fossem 
acolhidas ou destruiriam toda a humanidade com tamanha força. Shiva, então, 
recolheu sua torrente nos cachos de seus cabelos para que as águas de Ganga 
pudessem, placidamente, repousar no mundo dos homens, formando o imenso rio 
Ganges, que tem sua nascente no Himalaia e desagua no golfo de Bengala. 
A esta divindade também é atribuída o poder da cura e da fertilidade através 
de suas águas, sendo chamada também de Ganga Maa, grande mãe Ganga. 
Iansã, por sua vez, é conhecida como a rainha dos ventos, ainda que seja 
também uma entidade das águas. Literalmente, quer dizer ‘a mãe de nove filhos’ e é 
também chamada de Oyá. 
Foi esposa de muitos orixás, recebendo deles diferentes poderes, contudo 
é associada a Xangô, o rei das tempestades, e reconhecida no vento que antecede a 
chegada da tormenta. 
                                                          
60 No original: Another importante theme in the reverence for rivers in Hinduism is the purifying quality 
of rivers ando f running water in general. The purity-conscious Hindu social system, in wich pollution is 
inevitably accumulated in the course of a normal day, prescribes a ritual bath as the simplest way to rid 
onesel of impurities [...] Moving, flowing, or falling water is believed to have great cleansing power; a 
mere sprinkling of water over one´s head or a dip in a stream is suficiente to remove most kinds of daily 
pollution accumulated throught norma human intercourse with those in a state less pure thar one´s own. 
(KINSLEY, 1987, p. 169). 
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Ela é a dona dos eguns, os espíritos dos antepassados, os espíritos dos 
mortos. É ela quem conduz as almas quando desencarnadas. 
Considerada uma das orixás femininas mais belas e sensuais, é uma das 
mais fortes guerreiras do panteão Yorubá, defensora das causas que considera justas 
e de seus filhos. A ela é atribuído o rio Niger, onde seu culto é realizado.  
Existem muitas histórias que permeiam Iansã e em cada uma delas um 
poder da orixá é exaltado. Seu nome Oyá remete diretamente à relação que tem com 
o rio. 
 Segundo Verger (2002), há muito tempo atrás, uma cidade chamada Ipô 
foi atacada por guerreiros tapás. Para defender a cidade, uma oferenda foi feita com 
um rico traje do rei de Ipô. O traje era de uma beleza singular! Contudo, romperam-no 
ao meio para servir de apoio às cabaças que continham as oferendas. Foi então que, 
misteriosamente, começou a surgir uma abundante água (chamada de ya em yorubá) 
que inundou todos os arredores da cidade e afogou os tapás. Formou-se um grande 
e largo rio o qual os habitantes chamaram de Odo Oyá (Rio Niger). 
Já em relação ao nome Iansã, mãe de nove filhos, o autor aponta outra 
história: 
Oiá lamentava-se de não ter filhos. Esta triste situação era consequência da 
ignorância a respeito das suas proibições alimentares. Embora a carne de 
cabra lhe fosse recomendada, ela comia a de carneiro. Oiá consultou um 
babalaô, que lhe revelou o seu erro, aconselhando-a a fazer oferendas, entre 
as quais deveria haver um tecido vermelho. Este pano, mais tarde, haveria 
de servir para confeccionar as vestimentas dos Egúngún. Tendo cumprido 
essa obrigação, Oiá tornou-se mãe de nove crianças, o que se exprime em 
iorubá pela frase: ‘Iyá omo mésàn’, origem de seu nome Iansã, mãe de nove 
filhos. (VERGER, 2002, p.65). 
Em outros mitos, o mesmo autor aponta que ‘os nove filhos de Iansã’ fazem 
referência aos supostos nove braços do delta do rio Niger. 
Ganga e Iansã, as que conduzem e purificam as almas, as que acolhem e 
protegem seus filhos, mães de tantos filhos. Unem-nas também a água, os rios, a 
força de suas correntezas. 
Para materializar no espaço o encontro dessas duas potências femininas 
escolhi o pano vermelho, a água, a bacia, o cesto, e o rio que construía com meu 
corpo e minhas ações no espaço. 
O vermelho do tecido remetia aos significados apontados e descritos mais 
acima, ao sangue menstrual, ao nascimento e à morte.  
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A água, a presença das potências destas divindades. A bacia, o 
receptáculo que acolhe, banha, limpa e purifica. O cesto, a barriga, a gestação, o 
abrigo. O rio, o veículo que conduz por essas paragens. 
 
 
  
 
  
 
 
 
 
Figura 10 - as águas, o rio. Foto de Ya Kov. 2014. Arquivo pessoal. 
Figura 11: O cesto de Oyá. Foto de Ya Kov. 2014. 
Arquivo pessoal. 
81 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 Figura 13: O cesto de Oyá. Foto de Ya Kov. 2014. 
Arquivo pessoal. 
Figura 12: O cesto de Oyá. Foto de Ya Kov. 2014. 
Arquivo pessoal. 
82 
 
Parasurama e Ogum, as energias masculinas, os donos das armas, 
senhores dos ferros e mestres das lutas.  
Parasurama não corresponde a uma divindade em si, mas sim a uma de 
suas personificações. É o sexto avatar de Vishnu, o deus da manutenção do universo. 
No contexto da mitologia hindu, Vishnu encarna na esfera dos homens 
cada vez que o mundo está em desequilíbrio com o objetivo de restaurar a harmonia. 
Para os hindus esse momento de caos iminente isso já ocorreu nove vezes... e que 
haverá mais uma, que será a última delas, quando a divindade aparecerá na forma de 
Kalki, montando seu cavalo e empunhando uma espada flamejante, para acabar com 
todo o mal que há na terra. A chegada de Kalki, para o hinduísmo, representará o fim 
de um ciclo de escuridão e o início de um novo começo...Mas ainda há tempo para 
isso.  
Quanto a Parasurama, acredita-se que Vishnu desceu à terra para aniquilar 
os Xátrias, casta de guerreiros, que abusavam de seu poder e tomavam para si, com 
brutalidade e arrogância, tudo o que lhes apetecesse. Instauravam guerras e 
derramavam sangue pelo prazer de possuir.  
Parasurama, encarnado com um brahmini, a casta dos sábios, cortou com 
seu machado a cabeça de cada um deles por 21 gerações. Contudo, ainda que 
fazendo justiça, rompeu com um dos maiores preceitos da casta à qual pertencia: 
nunca usar de violência e força. 
Depois de perceber quanto sangue havia derramado, pois ao lavar seu 
machado no mar tingiu-o de vermelho, experienciando naquele momento o grande 
conflito que as suas ações geravam em sua alma, exilou-se na profundeza das 
montanhas para restaurar seu próprio dharma, seu dever mais puro, a sabedoria, seu 
próprio equilíbrio, a iluminação. 
Após meditar longos anos, Parasurama escolheu 21 devotos, puros de 
alma e coração, e ensinou a eles a verdadeira arte da guerra: o Kalarippayatt e atingiu 
Moksa, a grande libertação da alma, retornando à sua energia e esfera originais como 
Vishnu. 
Ogum é o grande ferreiro do panteão Yorubá, governa a guerra, é o dono 
dos caminhos e das oportunidades pessoais. 
Filho mais velho de Oduduá, o criador da terra, é enérgico e tem um caráter 
violento e sanguinário. Com seu sabre derrotou e cortou a cabeça de seus inimigos, 
conquistando e tornando-se rei de muitas terras, dentre elas Irê. 
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Galanteador, teve muitas mulheres, e com elas filhos.  
Ainda que tivesse conquistado grande território, Ogum não queria estar 
preso a um só lugar, pois apreciava a liberdade, as aventuras e a guerra; por isso, 
deixou ao seu filho a coroa de Irê.  
Um dia, porém, voltou para visitar seu filho depois de muitos anos de 
ausência. 
Contudo, o dia de sua chegada, era também o dia de um ritual sagrado que 
exigia a guarda total do silêncio, onde ninguém podia dirigir-se de forma alguma com 
outro alguém. Assim, ao chegar, Ogum não recebeu nenhum olhar, ninguém 
respondeu às suas saudações e apesar de pedir comida e bebida, não foi atendido.  
Enfurecido, quebrou todo o lugar com seu sabre, pois sentia-se desprezado 
e pensava que não havia sido reconhecido. Ogum lavou-se com o sangue de seus 
súditos. 
Quando a cerimônia chegou ao fim, seu filho apareceu e ofereceu-lhe sua 
comida e bebida prediletas, e os que haviam sobrevivido à sua fúria, renderam a ele 
homenagens e vestiram-lhe com nobres trajes. Uma vez satisfeito, Ogum arrependeu-
se da destruição que havia causado... estava inconsolável por ter aniquilado quase 
todos os habitantes de sua cidade, arrependido por tamanha intolerância e 
envergonhado. Ainda que houvesse se castigado a noite toda, mas nada diminuía o 
seu tormento. 
Ogum então enfiou sua espada no chão e foi tragado pela terra, em meio a 
um enorme estrondo. Ele havia se tornado orixá. 
Parasurama e Ogum, ambos indomados e sanguinários, violentos, 
guerreiros e conquistadores. Trazem em si um grande paradoxo... o ímpeto e a calma, 
a destruição para a reconstrução. Sem fúria, não caminharia... sem pausa não 
(re)conheceria o caminho.  
Para eles, reservei os dois bastões curtos de madeira, e a prática do 
Kalarippayatt que me habitava. Por primeira vez um cuvattu foi para a cena em sua 
integralidade. 
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Figura 14 : Respirando... Ogum/Parasurama. Foto de Ya Kov. Arquivo Pessoal. 
Figura 17: Á espreita. Ogum/Parasurama. 
Foto Ya Kov. Arquivo Pessoal 
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Figuras 19: Embates - Ogum/Parasurama. Foto Ya Kov. Arquivo Pessoal 
Figura 15: Embates - Ogum/Parasurama. Foto Ya Kov. Arquivo Pessoal 
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Os elementos estavam dispostos. Eu interagia com cada um deles, em uma 
via de mão dupla: se por um lado a minha ação provinha de afetações internas 
geradas pelo encontro com os mitos, o que transformava os elementos escolhidos 
para além de suas meras existências; ao lidar com cada um dos objetos/imagens que 
me circundavam, era novamente afetada e transformada no lugar gerador de impulsos 
e insights, como um erguer/ruir de imagens, sensações, afetações, ações, imagens, 
sensações, afetações, ações.... se eu agia sobre os objetos, eles agiam sobre mim... 
sem hierarquia, sem manipulações... em um movimento contínuo de tornar-se, 
também, aquilo que se constrói. 
Neste caso, construir supunha deixa-me ser água, pano vermelho, 
oferenda, bastões de madeira, cesto, rio... e ao mesmo tempo  permitir que a água 
fosse vida e morte, que o pano vermelho se tornasse sangue e traje, que o cesto fosse 
parto, abrigo e acalanto, que os bastões fossem armas, que o rio fosse caminho, que 
o vento fosse alento, que o giro fosse voo, que o alimento saciasse para além da fome 
do corpo; em um consciente e atento continuum entre mim, objetos, imagens, 
significados e presenças. “[...] o espaço exterior está dentro de nós, na medida em 
que as leis do espaço estão dentro de nós: o espaço exterior e interior são a mesma 
coisa.” (CAMPBELL, 1991, p. 18). 
Olhei para a configuração do espaço onde o ato cênico se desenvolveria. 
Para o lugar onde habitávamos: os elementos, eu e nossos devires. 
Não poderia ser o chamado palco italiano, pois a própria formatação física 
deste espaço provoca um distanciamento entre o observador e o atuante. Há uma 
distância entre os lugares habitados por um e outro que não servia, ou não abraçava 
a possibilidade de intimidade, comunhão e transcendência que estava buscando.  
O círculo também não era aprazível, pois fechava o espaço em si mesmo 
e o processo me indicava que os caminhos deveriam ser mantidos aberto. 
Encontrei uma possibilidade exatamente naquilo que me inspirava a busca: 
o encontro entre os mitos, as encruzilhadas entre aquilo que surgia no universo de 
dentro e a forma em que se materializava no universo de fora. 
Escolhi a encruzilhada como espaço cênico, e que nos caminhos se 
materializassem outros encontros, através dos objetos e da relação com eles 
estabelecida. 
87 
 
 
 
Como material para demarcar o caminho, lascas de cascas de árvore, 
como os pedaços que o tempo derruba e se acumulam em um canto do sendeiro, mas 
que acabam por indicar a trilha. Cabaças, algumas abertas e outras fechadas, também 
compunham o encontro dos caminhos. As abertas, são espaços vazios que podem 
abrigar água, comida, azeite, ou nada... as fechadas, são recheadas de sementes e 
podem, potencialmente, gerar vida. 
Os caminhos seguem, não se fecham, somente se cruzam. Vão, assim 
como o vento, vai. 
A encenação deve inspirar-se nessa espécie de duplo curso entre uma 
realidade imaginária e aquilo que se experienciou num dado momento na 
vida, para abandoná-lo em seguida, quase imediatamente. Esse 
deslizamento do real, essa desnaturalização perpétua das aparências, 
impelem à mais completa liberdade (ARTAUD, 1995, p. 59-60). 
 
 
 
Figura 16: O espaço. Foto Ya Kov. Arquivo pessoal. 
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Alinhavando os retalhos, cantos e um poema. 
O canto despertava o íntimo, trazendo-o à tona. Tocava e afetava cada 
célula e explodia no espaço, compondo também o lugar. O canto como matéria viva e 
concreta, voz materializada no tempo e no espaço.  
Remetia-me diretamente ao trabalho que havia desenvolvido junto ao 
GIT61, em Barcelona, sob direção de Anna Caixach, onde estudávamos a proposta de 
Grotowski, ‘Arte como Veículo’. 
A ‘Arte como Veículo’ propõe uma ascensão energética do atuante para 
que este alcance estados sutis de percepção e energia. É um encontro consigo 
mesmo, com os medos, dúvidas, obstáculos próprios. Não busca  um espetáculo, uma 
montagem teatral, mas sim o encontro com um estado de consciência. 
Na arte como veículo o impacto sobre o atuante é o resultado. Mas esse 
resultado não é o conteúdo; o conteúdo está na passagem do pesado ao sutil. 
Quando falo da imagem do elevador primordial e da arte como veículo me 
refiro à verticalidade. Verticalidade - o fenômeno é de ordem energética: 
energias pesadas mas orgânicas (ligadas às forças da vida, aos instintos, à 
sensualidade) e outras energias, mais sutis. A questão da verticalidade 
significa passar de um nível assim chamado grosseiro - em certo sentido 
poderíamos dizer "cotidiano" - para um nível energético mais sutil ou mesmo 
em direção à higher connection [...] Não se trata de renunciar a uma parte da 
nossa natureza; tudo deve ter o seu lugar natural: o corpo, o coração, a 
cabeça, algo que está "sob os nossos pés" e algo que está "sobre a cabeça". 
Tudo como uma linha vertical, e esta verticalidade deve ser esticada entre a 
organicidade e the awareness. Awareness, quer dizer a consciência que não 
é ligada à linguagem (à máquina para pensar), mas à Presença. Podemos 
comparar tudo isso com a escada de Jacó. (GROTOWSKI in FLAZEN e 
POLLASTRELLI, 2007, p. 235). 
 
E o canto tornou-se, ao longo de meu caminho, a via pela qual este estado 
é buscado e, por vezes, atingido. 
O trabalho com a voz através dos cantos assumiu o lugar de chamamento, 
aquilo pelo qual algo é invocado; pelo encanto invoco Gertrudis, o canto se torna o 
Vento. Construo um corpo vibratório a partir do meu corpo físico e é o corpo vibratório 
quem conduz a passagens para outros níveis de percepção e consciência. O canto 
me eleva para além do que sou, assim como minhas ações elevam os objetos para 
além de seus significantes e os objetos elevam minhas ações para além de suas 
                                                          
61 GIT: Grup d´Investigació Teatral fundado e dirigido por Anna Caixach, onde levávamos a cabo um 
trabalho sobre a proposta de Arte como Veículo ( trabalho desenvolvido por Grotowski junto a Thomas 
Richards). Este grupo estava diretamente ligado à pesquisa de doutorado que Anna Caixach 
desenvolvia na época na Univesitat Autonoma de Barcelona. Para mais informação sobre o trabalho 
de Anna Caixach, consultar: https://www.annacaixach.com/ 
89 
 
formas. E tudo isso ocorre em uníssono durante a cena. O canto conduz a ação, que 
age sobre o espaço externo, que modifica o espaço interno que modifica o canto, que 
conduz uma nova ação... 
Começava, a partir dos trabalhos com os cantos, a tornar-se real uma 
experiência que eu havia começado a buscar em 2006 durante minha participação no 
GIT e que se aproximava ao que é proposto dentro do âmbito da ‘Arte como Veículo’. 
Segundo Biagini, antigo colaborador de Grotowski e um dos atuais diretores 
do Workcenter of Grotowski and Thomas Ricards, 
[...] na verticalidade, é aquela vaga sensação que identifico como ‘eu’ que 
muda de qualidade, como se o meu ser, a minha percepção de mim no mundo 
e do mundo em mim mudassem de qualidade, de densidade. [...] Há 
momentos em que ando pela rua e é como se vivesse e percebesse o mundo 
a partir de debaixo do meu umbigo: me movimento, sento, vejo, penso como 
se fosse um trator; a percepção, as impressões que tenho das pessoas são 
densas, espessas, pesadas, há algo de inerte em mim [...] Então, um segundo 
depois, acontece algo e imediatamente as cores são diferentes, vívidas, 
improvisadamente os meus pensamentos estão em uma outra relação 
comigo, não me pertencem; é como se, em mim, eu estivesse em um outro 
lugar, ou em um outro nível ou plano [...]. Não vejo mais só eles, os outros, 
vejo que cada um é um mistério; não existe apenas eu, mas cada coisa é ‘eu’, 
cada coisa diz ‘eu’ (BIAGINI, apud LIMA, 2013, p.236) 
 
 
Adentrar conscientemente os cantos 
e o poema neste processo criativo levou-me à 
compreensão real deste lugar de encontro 
íntimo e de energia sutil a que se refere 
Grotowski. Ainda que não tivesse pretensão 
alguma de adentrar no campo da ‘Arte como 
Veículo’, experienciá-la junto ao trabalho 
desenvolvido por Anna Caixach possibilitou 
uma compreensão real de sua dimensão, 
acendendo em mim o desejo de que este 
encontro se materializasse a cada vez que o 
lugar cênico fosse habitado. 
O canto me canta enquanto eu canto 
o canto. 
 
 
Figura 17 - Demonstração de Vai-o-Vento 
dentro da Semana Gita - UFPA - 2017. 
Foto de Edson Silva. 
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Trabalhar com o material sonoro, e aqui incluo também os textos, a partir da 
perspectiva de desvelamento e construção de si e de sua expansão no espaço, 
permitiu adentrar nas entrelinhas do que acontecia nas relações/ ações entre corpo – 
objetos – lugar – significantes.  
Os campos expandidos pelas vibrações sonoras passaram a rechear e dar 
cor ao que já se instaurava; não se tornavam ilustrativas, mas sim complementares. 
Como o som do mar que compõe o caminho a beira mar, o cricrilar dos grilos na noite 
fresca da primavera ou o canto de morte das cigarras que anuncia as chuvas de verão. 
Nenhum destes sons são sobrantes, mas sim parte essencial da composição de um 
lugar que evoca em si energias, paisagens e um tanto de sensações. 
 
Deve-se encontrar também um tempo-ritmo com todas as suas flutuações 
dentro da melodia. Mas, sobretudo, se trata de algo que é uma sonoridade 
certa: qualidades vibratórias a tal ponto tangíveis que de uma certa maneira 
se tomam o sentido do canto. Em outras palavras, o canto se toma o próprio 
sentido através das qualidades vibratórias; mesmo se as palavras não são 
compreendidas, é suficiente a recepção das qualidades vibratórias. Quando 
falo desse "sentido", falo ao mesmo tempo também dos impulsos do corpo; 
isso significa que a sonoridade e os impulsos são o sentido, diretamente. 
(GROTOWSKI, in FLAZEN e POLLASTRELLI, 2007, p. 236). 
 
Em Vai-o-Vento o processo intuitivo tornou-se consciente, e com isso não 
digo que não houvesse espaço para que ele tivesse força e forma, mas que havia um 
olhar atento para o que a intuição propunha, para o que dela surgia. 
Percebi que os objetos, o lugar que ocupavam no espaço, a própria 
configuração do espaço, aquilo que se estabelecia no trânsito entre lugar e mim, as 
transformações que sofríamos pelas ações contíguas eram elementos que 
propunham um novo estar no tempo/espaço, tanto para mim como para aqueles que 
assistiam ao Vai-o-Vento. 
Instaurava-se um trânsito constante entre o que Eliade chama de 
conhecimento a priori e o conhecimento a posteriori, ou seja, entre aquilo que a mente 
conhece, porque pertence ao universo do conhecido desde o nascimento e que  é 
despertado por uma necessidade/fator concreto, e o que se conhece como fruto de 
uma experiência nunca vivida, desconhecida. Os símbolos (objetos, canções, poema, 
espaço) eram os conhecimentos a priori; o que acontecia na interação, os 
conhecimentos a posteriori. 
 Nada do que era alcançado e experienciado ali - e me refiro não somente 
a estados energéticos, mas também a afetações que as imagens provocavam - teria 
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sido possível se não tivesse sido eu primeiramente afetada e mobilizada. O olhar 
atento para os detalhes, a permissividade para que as formas se tornassem metáforas 
e se transformassem, me transformassem, o silêncio ao depositar cada um dos 
elementos dentro da configuração do espaço, transformando-o em lugar... nada era 
ao acaso... assim como a vela e a toalhinha de crochê ocupando a mesa da sala de 
jantar da minha Avó convertendo-a em altar para receber a santinha, também não 
eram por acaso.... 
Percebi que é necessária uma relação real, afetiva, com cada elemento 
para que o todo genérico, o espaço comum, se torne único, e para que as metáforas 
se expandam em um processo rizomático de afetações, sendo transformadas também 
pelo lugar que o outro, aquele que observa, ocupa.  
Era necessário, para isso, respirar o silêncio, a construção do espaço, a 
cada vez reencontrar e (re) afetar-se com cada um dos detalhes, tocar com 
delicadeza, ventilar. Como minha avó, que antes de esticar delicadamente sua toalha 
de crochê, se asseava, limpava a mesa que já estava limpa, desdobrava - encantando-
se com cada detalhe - a antiga toalha de crochê branca, escolhia o mais limpo, e 
sempre o mesmo, copo para depositar a água e, com uma ação da mais pura devoção 
e crença na presença divina naquele espaço, acendia a vela a aguardava a imagem 
da virgem Maria. Tudo isso ela fazia em silêncio, lenta e apaixonadamente. Se não há 
o tempo de respirar o silêncio, pouco se instaura.  
Em um dos compartilhamentos que fiz do Vai-o-Vento, tudo o que eu havia 
experimentado até então, ruiu-se.  
Ao preparar o espaço para a apresentação, muitas pessoas passavam, 
estudantes de teatro curiosos para saber o que estava sendo preparado ali, 
organizadores do evento, alguns atravessando desapercebidamente a encruzilhada 
em construção, conversando sobre assuntos corriqueiros, rindo. 
Decidiram sentar-se, por fim, nos quadrantes que abrigariam os 
espectadores antes do início de tudo. Falavam comigo, comentavam sobre o clima ou 
sobre a minha apreciação da cidade e do mercado que pela manhã haviam visitado. 
Não consegui respirar o silêncio. Por mais que os objetos estivessem dispostos em 
seus lugares, que eu tivesse com cada um deles uma íntima e verdadeira relação, não 
houve tempo para a sacralização dos espaços... nem do interno, nem do externo. A 
apresentação naquela ocasião, diferente de outras que já havia feito, foi uma 
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demonstração de habilidades muito bem executada e nada mais, ficando bem longe 
do lugar que eu almejava alcançar. 
Constatou-se para mim, então, que ainda que haja uma profunda 
consciência das relação e abertura para as afetações entre as partes que compõem 
o espaço da cena, ainda assim é necessário o silêncio, a pausa das cotidianidades, é 
preciso adentrar em si para adentrar o espaço, e vice-versa. Os ruídos, como ruídos 
que são, impedem uma percepção atenta. É necessária devoção, no sentido de 
dedicação, de cultuar a ação cênica como ato único e mágico que ressoará na 
memória profunda, assim como a lembrança de minha avó. 
 Contudo, ainda assim, com silêncios, afetos, aberturas e metáforas não há 
garantias... apenas possibilidades. Caminhos abertos por onde o vento vai. 
 
O trabalho com as canções é como uma busca dentro de si mesmo. É algo 
entre a pessoa e suas questões pessoais, entre a pessoa, a canção e a 
técnica. Ao mesmo tempo, não há uma parede no espaço quando outras 
pessoas vêm assistir o nosso trabalho. O trabalho não é hermeticamente 
selado. Alguém que testemunha o trabalho, sentado ali, pode perceber algo. 
(RICHARDS, 2000. Tradução minha.)62 
 
Sentidos 
Depois de abrir o sendeiro a partir da necessidade de um grito interno, que 
foi conduzido pelas afetações do próprio processo e que permitia que a intuição 
estruturasse e compusesse a cena, sem grandes indagações sobre a forma em que 
se instauravam os espaços, como foi em Yaguaretéa; elaborar conscientemente os 
espaços/lugares com o intuito de concretizar as imagens que habitavam e surgiam no 
processo criativo e de trazer à tona as afetações dos encontros, como foi em Vai-o-
Vento; em Sentidos a busca vai em direção às construções paisagísticas desde um 
outro prisma. 
Em Sentidos, o convite é para que o espectador crie sua própria paisagem 
visual.  
É possível que isto aconteça em qualquer compartilhamento cênico, afinal 
aquilo que se compartilha atinge o outro sempre a partir de uma pessoalidade; há um 
                                                          
62 No original: The work on the songs is like a research into oneself. It is between the person and his 
own questions, between the person, the song and the technique. At the same time, there is no wall in 
that space when people come to see our work. The work is not hermetically sealed. A witness sitting 
there can perceive something. (RICHARDS, 2000.). 
 
93 
 
reconhecimento, ou um des-reconhecimento no ato de partilhar, e isso sempre 
dependerá e estará vinculado diretamente com a história, memórias, vivências e 
paradigmas do receptor. Contudo, há, na maioria das vezes, uma imagem pré-
estabelecida que é oferecida ao espectador: o espaço cênico construído. 
Mas o que aconteceria se o espectador fosse convidado a experienciar e 
compartilhar o possível ‘transbordamento’ dos atuantes desde um outro lugar, se 
pudesse perceber os encontros e as transformações via outros sentidos que não a 
visão? 
Percebi, em um determinado momento, que os espectadores sempre que 
convidados a compartilhar de um ou outro processo eram convidados, antes de mais 
nada, a ver algo. Entendemos, de forma geral, espectador como aquele que observa 
e negligenciamos, na maioria as vezes, um outro significado da mesma palavra: 
espectador como testemunha. 
Grotowski já se referenciou ao espectador como testemunha ao falar sobre 
a presença dos mesmos durante os Actions. 
Actions são ações construídas pelos atuantes onde o que se busca é uma 
ascensão do atuante em direção às energias sublimes e sutis, e o que se observa é 
essa ascensão. Como o foco da ação está presente naquilo que ocorre com o atuante 
e não no estabelecimento deste com quem o observa, o espectador passa a ser 
testemunha do que ocorre com o atuante e sua presença já não é mais condição para 
que ‘algo’ aconteça; o que acontece é intrínseco ao atuante e independe da presença 
do espectador, diferente do que ocorre no teatro. 
Tatiana Motta Lima, em seu artigo ‘Cantem, pode acontecer alguma coisa: 
em torno dos cantos e do cantar nas investigações do Workcenter of Jerzy Grotowski 
and Thomas Richards’, lança mão de uma bela citação de Biagini para clarificar o que 
acontece ao atuante durante as Actions: 
No Workcenter, a arte é veículo de um trabalho sobre si: o itinerário é aquele 
de uma possível transformação pessoal. Transformação não no sentido 
teatral (um ator que transforma seu comportamento cotidiano no 
comportamento de um personagem); em vez disso, transformação na 
qualidade de habitar no mundo do ser humano, entre outros seres humanos. 
Acontece internamente, mas está em relação direta com o que ocorre 
externamente. O trabalho sobre os cantos e sobre as Actions criadas com os 
cantos pode permitir que o atuante encontre o espaço para a transformação 
de qualidade na própria presença: na percepção do mundo e de si mesmo no 
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mundo. Só se compreendermos que uma técnica não é um simples 
procedimento mecânico poderemos considerar esse approche. ( BIAGINI, 
apud LIMA, 2013, p. 222). 
A proposta de Sentidos não excluí a presença do espectador, seguimos 
desejosos de fazer teatro e para tanto a presença daquele que observa a ação é 
necessária, mas nos propomos a que o espectador perceba e receba a ação e dos 
encontros dos atuantes por outras vias. 
Quais seriam as possibilidades de percepção através de outras portas? 
Não estou dizendo que ao observar um espetáculo, os outros sentidos do espectador 
não estejam concomitantemente atuando sobre o que é apreendido, mas sim que 
talvez a leitura, a compreensão e inclusive as possíveis afetações sejam de entrada 
induzidas pelo campo visual, como se a paisagem do espaço construído do 
espetáculo já apontasse, direcionasse para um ou outro lugar. 
Tuan (1980) discorre sobre a relação que estabelecemos com os nossos 
sentidos.  
Segundo ele, somos seres conscientemente dependentes da visão. 
Reconhecemos o mundo e seus detalhes muito mais através do que nos chega pelos 
olhos do que aquilo que nos chega pelos ouvidos.  
Por outro lado, diz também que nos sensibilizamos mais pelos sons do que 
pelas imagens que decodificamos com os olhos, somos mais vulneráveis àquilo que 
escutamos, talvez porque nos seja impossível fechar os ouvidos como fechamos os 
olhos. Tuan (1980, p. 7) diz que: “A audição tem a conotação da passividade 
(receptividade), que a "visão" não possui.” 
Negligenciamos o olfato, num processo de pseudo-higienização, 
idealizando um mundo sem odores como se a própria palavra tivesse uma conotação 
negativa, ainda que esse incrível mecanismo seja capaz de nos trazer um mundo de 
sensações e nos fazer viajar no espaço da memória, devolvendo-nos a recônditos e 
prazerosos lugares.   
Por vezes, caminhando pela rua, sentimos um cheiro familiar: Ah, esse 
cheiro... um cheiro de sabonete... heno de pravia.... esse é o cheiro de minha abuelita 
Lela... e imediatamente posso sentir uma vez mais, representificando-se a partir da 
memória e anulando a noção de tempo passado e presente, o toque suave de suas 
mãos e o som de seu beijo estalado, sem mostrar os lábios, receosa de manchar-me 
com o seu batom. 
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Já o tato nos traz a existência de uma realidade. Sentimos à flor da pele, 
tocamos para comprovar se o que vemos é real, não basta ver para crer. Minha amiga 
Aline dizia sempre que precisava ver com as mãos... perceber as formas, as texturas, 
sentir tocando.  
Ah, que infinitude nos é dada por nossos outros sentidos, e quão pouco 
desfrutamos deles ao apoiarmo-nos predominantemente na visão! 
Foi deixando-me conduzir por essas indagações e curiosidades que surgiu 
Sentidos. Não se trata aqui de abandonar o caminho percorrido, o trabalho sobre a 
construção dos espaços internos e suas expansões concretizadas no espaço externo 
da cena continua. O que propomos aqui são alguns passos além, tanto no tocante ao 
trabalho do ator como na posição que o espectador ocupa no momento de 
compartilhamento: no ato teatral. 
Ao ator propomos que sejam construídos corpos vibratórios, ou seja, que a 
partir de suas ações precisas; das relações de retroalimentação entre espaços 
internos e o espaço externo; da manifestação concreta de seu corpo-voz sejam 
construídos campos vibracionais que serão percebidos por tantos outros sentidos pelo 
espectador. 
 E ao espectador, propomos que seja também testemunha, ou seja; 
convidado não somente a estar presente e compartilhar dos encontros e 
desvelamentos de campos sutis em um espaço construído a partir da esfera íntima do 
atuante, mas também a construir sua própria viagem paisagística a partir do encontro 
com as simbioses instauradas. 
É um caminho de três vias, onde todas se retroalimentam, continuamente. 
Tampouco é um caminho pelo qual me lanço só, como em Yaguaretéa e 
Vai-o-Vento, ainda que nunca estejamos sós na realidade. Me acompanham nesta 
experiência cinco jovens, que com suas impetuosidades e curiosidades, suas ganas 
e despojamentos alimentam nossa busca, e que pela mesma razão, a juventude, por 
vezes não compreendem onde estamos adentrando ou o que estamos granjeando, 
mas falarei mais detalhadamente sobre esta percepção mais adiante. 
Sentidos também surgiu por um destes ‘acasos bons’. Seu primeiro nome 
foi Teatro no Escuro. 
Aconteceu que em 2016 eu comecei a dar aulas no curso técnico de teatro 
do Senac Piracicaba e lá, logo que entrei, me fizeram uma demanda: preparar uma 
intervenção para a semana da inclusão. 
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 Muito difícil, pensei. Não queria cair no ‘mais do mesmo’, com espetáculos 
ou intervenções que pedem o respeito pela diferença - não porque não acredite que a 
diferença deva ser respeitada, muito pelo contrário, me surpreende que nos dias de 
hoje ainda tenhamos que pedir, implorar por isso – mas me instigava a possibilidade 
de perceber e sentir a partir do lugar do outro. Alteridade me guiava neste desafio. 
Contudo, ainda não conhecia os alunos, suas vontades e desejos, e impor algo me 
parecia precipitado. 
Naquele momento eu estava trabalhando expressão vocal com os alunos, 
e em um dos encontros propus que criássemos paisagens sonoras. Um grupo de 
alunos deveria escolher uma paisagem ou ambiente e reproduzir com a voz e com o 
corpo todos os sons que acreditassem estar presentes em dita imagem, enquanto um 
outro grupo experienciava a ação com os olhos vendados.  
As reações foram as mais inesperadas, e a cada encontro havia por parte 
dos alunos o desejo de explorar mais e mais as possibilidades que aquele exercício 
oferecia. 
A pequena ação acabou tornando-se a intervenção para a semana da 
inclusão. Os alunos escolheram diferentes ambientes - prostíbulo, floresta, universo, 
casa mal-assombrada - e desenvolveram ações vocais para criar essas esferas 
imagéticas em um grupo de espectadores com os olhos vendados. Foram 
acrescentados mais dois sentidos para a intervenção: olfato e o toque. Não havia, 
porém, neste momento nenhuma preocupação com a criação de espaços internos por 
parte dos alunos; eles apenas se divertiam ao descobrir potenciais vocais e ao 
observar as mais diversas e inesperadas reações daqueles que experimentavam a 
ação. 
Confesso que foi depois de conduzir este experimento que as indagações 
expostas acima começaram a surgir. Não obstante, aquilo era apenas um exercício 
cênico que finalizava o módulo de expressão vocal. 
Aquela turma finalizou o curso e em 2018; alguns ex-alunos me convidaram 
para que retomasse a direção de um outro trabalho que havia surgido durante a 
formação. Aceitei, e foi assim que me vi rodeada de cinco jovens ávidos por novas 
vivências cênicas. 
Propus ao grupo, hoje constituído como Cia. Amálgama de Teatro, que 
retomássemos o trabalho com as paisagens sonoras, porém não somente com o 
intuito de criar ambientes previamente escolhidos, mas de buscar as imagens a partir 
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do encontro com seus espaços íntimos, sagrados, de suas imagens pessoais e de 
sua expansão no espaço exterior. 
Escolhemos também um fio condutor para este mergulho: o percurso da 
vida, da concepção à morte. 
No princípio do trabalho, o grupo explorou suas memórias: gostos, cheiros, 
sons. Norteando o percurso, também alguns poemas e canções. 
Para a infância, por exemplo, trabalhamos com fragmentos do poema de 
Peter Handke “when a child was a child”; para a adolescência, textos autorais, 
palavras soltas, o som das folhas de caderno, o cheiro da pipoca, o primeiro beijo. 
Contudo, a vida adulta e a velhice pareciam muito longínquas, porque eles 
ainda não são adultos e eu ainda não sou velha... optamos por olhar para o que nos 
remetia a estas idades, assumindo o risco de que a diferença geracional poderia ser 
um grande desafio para que encontrássemos os bhavas63 dessas idades, mas 
acreditamos nas palavras de Tripathi (apud CIPPICIANI, 2014, p.33), que diz que “ a 
arte não é apenas um meio de expressão da ‘experiência com a ‘verdade’, mas um 
veículo para se compreender até mesmo aquela ‘verdade’ que ainda não foi 
vivenciada.” 
Partimos de imagens que pareciam próximas para os jovens e que, de 
alguma forma, coincidiam com as minhas.  
A vida adulta se materializa em nosso universo como um sem fim de 
compromissos, som de teclas, um gole de vinho, relações desgastadas, um diálogo 
monossilábico. E a velhice cheirava a armário de madeira que impregnava as fibras 
do antigo xale das avós, a roupa guardada, café sempre recém-passado, o som de 
chinelos arrastados com passo lento, a agulha da velha vitrola roçando o disco de vinil 
e compondo uma outra melodia. E a morte? Ah, a morte nos aterrorizava, e com temor 
tocávamos os ombros dos que ali estavam presentes. 
Fizemos uma abertura do processo para alguns convidados, pois 
percebemos que não poderíamos caminhar sem a percepção do outro, afinal, esta é 
                                                          
63 Bhava: termo utilizado nas artes da cena indianas que faz referência às energias primordias de um 
determinado elemento que proporcionam que aquilo que é realizado pelo atuante penetre o coração do 
espectador. Contudo, diz respeito à ação do atuante, à qualidade energética que permite impregnar o 
outro e não sobre o momento em que o outro é penetrado e de como isso reverbera no receptor. Neste 
caso, estaríamos nos referindo à rasa, termo que poderia ser traduzido como experiência estética, 
segundo a definição de John Dewey. Para maior referência sobre bhava e rasa, pode ser consultada a 
seguinte fonte: MUNI, Bharata. The Natyasastra – a treatise on hindu dramaturgy and histrionics, vol I. 
Tradução de GOSH, Manomohan. The Royal Asiatic Society, Calcutá, 1950. 
98 
 
uma proposta que busca, de certa forma, que o espetáculo seja construído no 
momento em que é compartilhado, nos espaços interiores do público.  
Pensávamos ser possível entrar em contato bhavas e possibilitar rasa, na 
tríade espacial que estávamos compondo: atuante, lugar físico e espectador. 
Acredito importante esclarecer também o conceito de rasa e aproximá-lo 
ao que Dewey denomina de experiência estética. 
Rasa é traduzido muitas vezes como sabor. 
Contudo, penso que o seu real significado vai muito além do simples 
significado de sabor. Se entendermos o sabor como metáfora de algo que nos passa 
após uma experiência, como, por exemplo, o sabor do amor ou o gosto bom que um 
agradável encontro causa, então sim podemos traduzir rasa como tal. Ainda assim, 
creio que ainda seria necessário acrescentar a tal metáfora a noção de transformação: 
ao saborear uma determinada experiência, paradigmas existentes antes da 
experiência são alterados. 
A utilização da palavra rasa em um contexto estético tem sido traduzida como 
“humor”, “tom emocional” ou mais literalmente como “sabor”, “gosto” ou 
“sumo”. O caráter degustativo do termo, no contexto estético ocidental, se 
aproxima a “saborear”. Contudo, rasa não é uma faculdade, como para o 
ocidente o é “saborear”, é literalmente a atividade de saborear todos os 
temperos de uma emoção.” (HIGGINS, 2008, p.45) 64 
Ou seja, rasa eclode na receptividade da ação. Portanto é naquele que 
desfruta da obra artística, e por isso o espectador torna-se fundamental na arte hindu, 
onde rasa pode, potencialmente, manifestar-se.  
Sem embargo, esta potencialidade, além de vinculada à bhava, à qualidade 
do encontro entre atuante e as energias primordiais por ele acessadas na ação, 
necessitará principalmente do desejo e abertura para o encantamento por parte do 
espectador. 
“[...] Rasa surge através da capacidade de rasika65 de encantar-se – e não 
de um personagem que imita um herói, ou porque o trabalho busca produzir emoções 
estéticas” (DASARUPA apud COOMARASWAMI, 1948, p.57. Tradução minha.)66 
                                                          
64 No original: In its aesthetic employment, the word rasa has been translated 
as “mood,” “emotional tone,” or “ sentiment,” or more literally,  as “flavor,” “taste,” or “juice”.T h e  
g u s t a t o r y  c h a r a c t e r  o f  t h e  t e rm  r e s e m b l e s  that of the Western aesthetic term 
“taste.” How-ever, Rasa is not a faculty, as is Western “taste”; itis l iterally the activity of  savoring 
an emotion inits full flavor. ( HIGGINS, 2008, p.45). 
65 Rasika: aquele que disfruta da rasa. No universo das artes da cena é o espectador. 
66 No original: “[...] becomes rasa through the rasika´s own capacity for being delighted – not from the 
character of the hero imitated, nor because the work aims at the production of aethetic emotion.” 
(DASARUPA apud COOMARASWAMI, 1948, p.57.) 
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 Dewey (2010) define diferentes tipos de experiências. Reconhece que a 
existência humana é impregnada delas, contudo não são todas elas estéticas, reais 
ou singulares. Algumas, são insípidas e não se concluem, pois são abandonadas por 
distrações, por falta de atenção ou por um adormecimento interno. 
Já outras, que se concluem e se consumam, são revividas e relembradas 
como “as” experiências, como algo singular, único. 
A experiência, na medida em que é experiência, consiste na acentuação da 
vitalidade.  Em vez de significar um encerrar -se em sentimentos e sensações 
privados, significa uma troca ativa e alerta com o mundo; em seu auge, 
significa uma interpenetração completa entre o eu e o mundo dos objetos e 
acontecimentos. Em vez de significar a rendição aos caprichos e à desordem, 
proporciona nossa única demonstração de uma estabilidade que não equivale 
à estagnação, mas é rítmica e evolutiva. Por ser a realização de um 
organismo em suas lutas e conquistas em um mundo de coisas, a experiência 
é a arte em estado germinal. Mesmo em suas formas rudimentares, contém 
a promessa da percepção prazerosa que é a experiência estética. (DEWEY, 
2010, p. 84). 
 
Percebemos que rasa, então, poderia ser entendida em termos do ocidente 
como experiência estética, ou seja, como algo que nos transpassa, transcende e 
transforma em um momento único de interação entre o ser e o mundo. 
Ao abrirmos o processo para um grupo de convidados, tivemos algumas 
percepções reais sobre o caminho que tateávamos, e destas algumas geraram novas 
possibilidades enquanto outras nos indicaram que realmente o que buscávamos era 
possível. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Figura 18 - Ator Felipe Nunes em exploração sonora durante ensaios 
de Sentidos. Arquivo pessoal. 
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Figura 19 - Ação sonora durante compartilhamento de processo. Atores: Felipe 
Nunes, Adassa Malagolini, Laís Vetoreti, Alessandra Santos e Tiara Silva. Arquivo 
pessoal. 
Figura 20 - O movimento. Atores: Laís Vetoreti, Tiara Silva, Diego Borges e 
Felipe Nunes. Arquivo pessoal. 
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Após o compartilhamento, realizamos uma conversa com os presentes. E 
era necessário ouvi-los, pois eles eram parte ativa do que construíamos. Fomos 
surpreendidos pelos relatos que escutamos. 
Muitos relataram que foram transportados no tempo, e que puderam re-
experienciar momentos únicos conduzidos principalmente pelos campos sonoros, 
cantos, textos, sabores e cheiros relacionados à infância e à velhice. 
Já em relação aos tempos intermediários, relativos ao que nós chamamos 
de adolescência e vida adulta, os presentes relataram que em muitos momentos não 
eram impelidos aos universos imagéticos próprios, relacionados às suas vidas e 
histórias pessoais, mas que foram convidados a construir uma fábula, criando 
personagens que por eles foram reconhecidos na ação cênica e com os quais algo 
passava, ainda que em nosso trabalho em nenhum momento tenhamos pensado em 
personagens ou em uma linha dramática com um desfecho determinado. 
Contudo, todos relataram um grande prazer em fazer parte do 
compartilhamento, sentiram-se envoltos em um mistério por ter os olhos vendados 
que os convidava à curiosidade. Sentiram-se também fragilizados e expostos, pois 
Figura 21: O toque. Atores: Diego Borges, Felipe Nunes, Alessandra Santos e 
Adassa Malagolini. Arquivo pessoal. 
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não sabiam ou não tinham controle sobre o que ali experimentariam, contudo não foi 
negativa esta sensação. 
Foi uma longa e frutífera conversa que nos impulsionou a novos prismas 
do caminho que tracejávamos.  
Nas ‘idades’ em que permitimos expor-nos através das ações, pois 
tínhamos uma vivência, ainda que latente, dos tempos que chamamos de infância e 
velhice, o que reverberou nos espectadores foi um convite para adentrar e reencontrar 
experiências únicas. Por outro lado, o que construíramos a partir de fábulas, ou seja, 
de impressões externas que não passavam e surgiam por algo já vivido e 
reconfrontado, gerou também fábulas.  
Não penso que isso possa ser entendido como uma regra, mas sim como 
um fato que ocorreu em circunstâncias e com pessoas específicas, mas que poderia, 
também, ter sido diferente. 
Todavia, perceber estas nuances levou-nos a perguntar por que havia sido 
assim. Talvez fosse a organicidade que a memória de experiências únicas traz 
implícita, ou a possibilidade de tempos e mergulhos nos significantes de algo que, de 
alguma forma, nos pertence.  
Percebi que havia algo que estava equivocado e que se referia, talvez à 
condução do processo. 
Quando começamos o trabalho, pedi aos jovens atores que buscassem 
músicas ou textos que fossem importantes para eles, que os tocassem. Pedi também 
que prestassem bastante atenção nas escolhas que fariam, pois deveriam ser 
realmente elementos que, de alguma forma, fizessem parte deles. 
O objetivo era provocar encontros consigo mesmos, permitindo que os 
elementos que trouxessem os habitassem de tal forma que explodissem no espaço 
exterior. Mas não foi exatamente o que aconteceu. 
Ao apresentarem suas canções e textos, todos eles embarcaram em uma 
grande carga emocional, carregada de choros e uma grande volatilidade de 
sentimentos que os impedia de adentrar nos campos sensíveis que almejávamos, 
desviando-os do objetivo primeiro que era ser habitado por algo. Para eles, ser 
habitado era dar vazão à enxurrada de sentimentos que brotavam, perdendo o leme 
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de seus barcos e abandonando a canção, o texto, e por fim o objeto concreto de nossa 
busca: a extensão exterior do espaço interior. 
Havia também uma certa identificação por parte dos outros atuantes: todos 
se emocionavam com a dor apresentada pela outro... e sim, tudo era extremamente 
dramático. Parecia que nada prazeroso poderia surgir do habitar-se, somente a dor. 
Havia compaixão, mas não gerava uma nova percepção nem de si mesmo nem do 
outro, não havia afetação.  
A identificação que se instaurou naquele momento estava ligada à dor do 
outro e não ao encontro com outros estados energéticos ou com a possibilidade de 
transformação a partir do encontro. Na verdade, não havia energia expandida porque 
não havia um desapego dos sentimentos que brotavam e tudo o que surgia no 
encontro entre atuante e elemento ficava trancafiado e se tornava corrosivo. 
Penso ser, por vezes, inevitável que o atuante seja tocado 
emocionalmente, mas acredito ser perigoso quando este lugar se torna o foco da ação 
e passa a ter um caráter de manutenção da dor. Ao tentar manter, segurar, agarrar-
nos a algo, nesse caso uma emoção, não vamos além, não há a transposição, não há 
transformação. É preciso abandonar. 
Ao observar a forma como os jovens atores estavam lidando com a 
proposta, percebi que havia um grande equívoco e ele me pertencia. Eu deveria ajudá-
los a desprender-se da comodidade da manutenção de algo que conduzia a lugar 
nenhum. 
Lembrei-me de algumas experiências pessoais nas quais eu me 
encontrava no mesmo lugar que eles. Relatarei aqui algumas bastante significativas 
que me ajudaram a entender o processo pelo qual a jovem equipe de atores estava 
passando. 
Quando comecei a praticar Kalarippayatt, havia um momento em especial 
em que eu era dominada pela raiva, pela dor de não conseguir realizar. Era o momento 
de fazer o spinning.  
O spinning consiste em fazer girar nas mãos dois bastões de madeira, de 
aproximadamente 1,50m, simultaneamente. Para que isso aconteça é necessário 
liberar os pulsos, os ombros, apoiar bem os pés no chão e deixar que os próprios 
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bastões guiem o movimento. É preciso abdicar do controle para que eles possam fluir 
e durante anos pareceu-me impossível deixá-los livres para que me guiassem. Foram 
anos de incompreensão sobre a ação de deixá-los livres... 
Em outra ocasião, em um trabalho com a atriz Gey Pin do Workcenter of 
Grotowski and Thomas Richards, ela me pediu que cantasse algo. Eu morava na 
Espanha e há um bom tempo não vinha ao Brasil. Escolhi cantar uma música popular, 
uma loa de abertura intitulada ‘Abrição de Portas’, datada do séc. XIII, e parte de um 
compêndio de cantigas de Santa Maria que havia conhecido na voz de Antonio 
Nóbrega. 
Não cheguei à segunda estrofe e já estava aos prantos. Não conseguia 
cantar e me rendi às saudades que me habitavam. Gey Pin me disse: você sente 
muitas saudades, não é? Mas não abandone a canção... cante com saudades, mas 
cante! Não abandone o que você tem que fazer, e agora você tem que cantar. 
Anos se passaram para que conseguisse não controlar os bastões e para 
que me permitisse fluir com eles. Outro tanto tempo foi necessário para que eu não 
me rendesse às saudades e não abandonasse o que havia de fazer. 
Só quando consegui desapegar-me das ideias e emoções pré-
determinadas adjudicadas por mim às minhas ações, consegui gerar energia e 
ampliar-me, interna e externamente. 
Na prática do Kalarippayatt, bem como na prática de outras artes de Kerala, 
há uma expressão que gosto muito: meyyu kannakuka. Esta expressão sintetiza a 
realização de um estado ideal na prática que permite que o artista (marcial ou da cena) 
possa mover-se para qualquer direção como Brahma, o deus que possui mil olhos. 
Neste momento, o corpo é todo olhos... e ouvidos, tato, olfato e sabores. 
Zarrilli (2009) faz um paralelo entre o que ocorre com o artista marcial e o 
processo desenvolvido pelos atores de Kathakali, no momento em que estes se 
‘tornam’ os personagens: 
Para o ator de Kathakali, tornar-se o personagem é um processo no qual o 
ator controla e circula sua energia interna (prana vayu) para dentro e através 
das formas estilizadas que ele personificou e que usa para criar o 
personagem. Assim como o ator ‘se torna’ o personagem corporificando os 
vários bhavas requeridos pelo contexto dramático da obra, o artista marcial 
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‘se torna’ corporificando os bhavas apropriados para cada forma que ele 
pratica (ZARRILLI, 2009, p. 91. Tradução minha).67 
Não poderíamos tornar-nos todos olhos, deixar que cada poro de nossa 
pele fosse veículo para trocas energéticas e transmutações se estávamos agarrados 
a ideias e sentimentos que havíamos, de antemão, inculcado às nossas ações. Não 
poderíamos transcender nossos campos cotidianos se nos apegávamos a eles, e toda 
a tempestade emocional na qual os jovens atores e eu sucumbíamos pertencia, ainda 
que não fossemos conscientes disso, às esferas das coisas naturais e das 
cotidianidades. 
Era necessário mudar o olhar. 
Revisitamos o nosso caminho e nossas escolhas e percebemos que era 
preciso dar espaço para as metáforas. Não há verdades sobre as idades ou sobre 
seus significados. Era preciso não entender estes conceitos – tempos/idades - como 
lugares encerrados, vinculados somente às impressões emocionais que cada um de 
nós tínhamos sobre cada um deles, mas sim como ciclos metafóricos que nos habitam 
continuamente: a concepção, o nascimento, a infância, a juventude, a velhice e a 
morte como espaços-tempos presentes perenemente. 
Esse impulso à formação de metáforas (...) procura um novo território para 
sua atuação e um outro leito de rio, e o encontra no mito e em geral na arte. 
(...) Aquele descomunal arcabouço e travejamento de conceitos, ao qual o 
homem indigente se agarra, salvando-se assim ao longo da vida, é para o 
intelecto que se tornou livre somente um andaime e um joguete em seus mais 
audazes artifícios: e quando ele o desmantela, entrecruza, recompõe 
ironicamente, emparelhando o mais alheio e separando o mais próximo, ele 
revela que não precisa daquela tábua de salvação da indigência e que agora 
não é guiado por conceitos mas por intuições. Dessas intuições nenhum 
caminho regular leva à terra dos esquemas fantasmagóricos, das abstrações: 
para elas não foi feita a palavra, o homem emudece quando as vê, ou fala 
puramente em metáforas proibidas e em arranjos inéditos de conceitos, para 
pelo menos através da demolição e escarnecimento dos antigos limites 
conceituais corresponder criadoramente à impressão de poderosa intuição 
presente. (NIETZSCHE, apud BRAGA, 2003, p. 73). 
 
                                                          
67 No original: For the kathakali actor ‘becaming the character’ is a process in wich the actor controls 
and circulates his inner energy (prana vayu) into and through the stylized and codified forms he has 
come to embody and thereby uses to create the character. Just as the actor ‘becomes’ the character by 
embodying the various bhava required by the dramatic context of the play, so does the martial artist 
‘become’ by embodying the bhava appropriate to each form he practises. (ZARRILLI, 2009, p. 91). 
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Se a palavra, a ação, podem ser além de seu mero significado, se como 
metáforas podem ampliar as percepções e reverberações de significados, talvez fosse 
este o lugar que deveríamos habitar. 
Metaforicamente nascemos e morremos a cada dia, a cada segundo, a 
cada movimento. O que era há um segundo não é mais, o que sou, deixo de ser no 
instante mesmo da existência...e o que ressoa é a experiência. 
Embarcamos em uma nova perspectiva, a de olhar os tempos-idades 
desde lugares nossos, permitindo ecos/metáforas nas reverberações que os espaços 
próprios geram. 
Não se tratava mais de olhar para a velhice ou para a adolescência 
buscando uma unicidade que comporte, abrace ou presentifique algo que possa ser 
reconhecido por todos, mas sim de permitir que a partir da expansão de cada uma 
das velhices encontradas algo, talvez, se instaure. E para levar-nos pelas instância 
das metáforas, os mitos. 
Quando escolhemos o mito como guia para adentrar ao universo das 
metáforas, nos aproximamos empapados pelas palavras de Eliade. Para ele, não 
poderia haver uma única definição do que é mito ou para que serve, contudo escolhe 
uma possibilidade de definição que, segundo ele, não lhe parece tão imperfeita. Ele 
sugere que mito poderia ser definido como aquilo que 
[...] conta uma história sagrada, relata um acontecimento que teve lugar no 
tempo primordial, o tempo fabuloso dos “começos” [...] o mito conta como, 
graças aos feitos dos seres sobrenaturais, uma realidade passou a existir, 
que seja a realidade total, o cosmos, quer apenas um fragmento: uma ilha, 
uma espécie vegetal, um comportamento humano, uma instituição. É sempre, 
portanto, a narração de uma criação: descreve como uma coisa foi produzida, 
como começou a existir.(ELIADE, 1989, p. 12-13). 
As histórias narradas e seus protagonistas materializavam 
metaforicamente o que as idades, ou seus tempos, representavam.  
Descobrimos a relação entre as idades e alguns elementos, por exemplo, 
a relação entre vida/morte e a água. Em diferentes culturas e religiões a água está 
relacionada aos ritos de nascimento e morte; sem água não há vida, diz a ciência. Do 
encontro da água e da terra fez-se o homem, e nas mãos de Oxalá cada um foi 
modelado em barro um foi criado. Nos deparamos com Oxum, a rainha das águas 
doces, da beleza, da feminilidade; aquela que traz as bênçãos para as novas vidas. 
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Iansã trazia em suas narrações o ímpeto, a imediatez e o desejo da juventude. O 
cheiro do café das avós de caminhar lento nos mostrava que o tempo, inevitavelmente, 
passa e a morte chega; como uma brisa leve ou uma grande tormenta, sempre chega 
e deixa, em alguém, saudades. 
Os mitos e seus protagonistas se tornaram, para além de uma narrativa, 
um espaço onde encontramos possibilidades reais de concretizar os tempos. Nossos 
corpos/vozes se tornaram, por um lado, espaços para o mito e por outro, um canal 
pelo qual estes se materializavam no espaço exterior. Tornamo-nos lugares para que 
outros lugares pudessem emergir. 
Nesse sentido, nas palavras de Rosendhal (2008, p.6), “[...] enfatiza-se a 
experiência do lugar, a experiência espiritual do lugar. A compreensão singular da 
experiência do lugar é marcada por momentos de transcendência.” 
O trabalho com os teores narrativos e imagéticos surgidos a partir dos mitos 
inspirou-nos também no trabalho com os cantos; era através de nossas vozes que as 
imagens se tornavam corpo, e  através do corpo, éramos espaço. 
Começamos a construir, então, uma estrutura dramatúrgica que se apoiava 
na tríade mitos-imagens-corpo/voz.  
Em Sentidos o público é convidado a vendar os olhos. O primeiro objetivo 
ao sugerir que as ‘janelas’ dos corpos presentes fossem fechadas era o de investigar 
outras possibilidades e níveis de percepção.  
Contudo, chegamos para além disso: se por um lado o espectador era 
convidado a construir individualmente as imagens que compunham nossa narrativa, 
por outro nós construíamos coletivamente corpos vibratórios; nossos corpos tão 
intensa e meticulosamente treinados, a elaboração detalhada e exata de cada ação, 
o cuidado com a forma de apoiar os pés ou a direção do olhar que conduzia uma 
determinada ação, nada disso era apreciado pelo espectador que restava de olhos 
vendados, mas tudo isso se tronou essencial para que os corpos vibratórios que 
seriam efetivamente percebidos se instaurassem. O treinamento psicofísico passou a 
ser condutor para a construção de nossos outros corpos que se materializavam na 
voz; um corpo vibratório. Sobre essa ligação direta, Grotowski diz: 
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Se querem liberar a voz, não deveriam mais trabalhar com o instrumento 
vocal, ou seja, não deveriam prestar atenção no trabalho do instrumento 
vocal, deveriam trabalhar como se o corpo cantasse, como se o corpo falasse 
.[...] A voz é uma extensão do corpo, do mesmo modo que os olhos, as 
orelhas, as mãos: é um órgão de nós mesmos que nos estende em direção 
ao exterior e, no fundo, é uma espécie de órgão material que pode até mesmo 
tocar. Por meio de certas associações, não intelectuais ou cerebrais, porém 
simples, no nível do corpo, vocês podem descobrir uma voz-espada, uma 
voz-tubo, uma voz-funil, a voz está então afiada como uma espada, larga e 
longa como um tubo, é realmente uma força material.( GROTOWSKI, apud 
FLASZEN e POLLASTRELLI, 2007, p. 159). 
 
Sentidos continua como via aberta, e no transcorrer desta pesquisa vai 
sendo moldado a muitas mãos. Não chegamos, até o momento em que encerro esta 
escrita, a uma conclusão desde processo. A experiência ainda se instaura, não se 
consuma.  
Este processo de doutoramento nos serviu para iniciar o caminho, mas não 
foi suficiente para acabá-lo.  
Caminhemos, pois, com pés atentos e poros abertos para que as 
experiências (ou suas ausências) continuem nos guiando nas veredas. 
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3ª parte: 
Arando a terra e plantando sementes: o cultivo do sagrado na formação do 
artista da cena 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Se você quer um ano de prosperidade, cultive trigo. 
Se você quer dez anos de prosperidade, cultive árvores. 
Se você quer cem anos de prosperidade, cultive pessoas. 
Provérbio Chinês 
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Pensar em poéticas, em construção de espaços para a cena, na expansão 
dos espaços internos, está intrinsicamente ligado à formação do artista da cena, que 
ao meu ver, é perene. 
Considerando que o artista está em constante processo de construção do 
saber, abordar novas formas de aproximação e de atravessamento no processo 
criativo é estar formando-se, independente de se o artista em questão está vinculado 
ou não a alguma instituição ou se já atua profissionalmente. 
Durante estes anos ‘pensando com o fazer’ sobre os espaços, tive a 
oportunidade de compartilhar o desenrolar do processo em algumas situações 
bastante particulares. 
A primeira delas aconteceu no evento Ventre em Teia, na cidade de Suzano 
– SP, em abril de 2017. Lá eu estava rodeada de fazedores, artistas da cena que 
lutam desde suas margens para manter em pé, firme, o teatro.  
Apresentei o Vai-o-Vento, e abrimos uma roda de conversa.  
Para mim, como atuante, havia sido incrível. Eu pude perceber alterações 
reais em meu corpo, minha voz, minha energia, percebia-me de maneira diferente. 
Contudo, fui surpreendia pelo o que foi percebido pelos presentes. 
Foram levantadas questões que diziam respeito ao atravessamento sofrido 
pelo público durante ação, e alguns apontamentos interessantes surgiram. 
O primeiro deles, e gerador de outros, foi que o apresentado, ainda que 
fosse reconhecido como um ritual, não atingiu internamente alguns dos presentes. 
Eles se reconheceram como meros observadores de uma ação ritualística que dizia 
respeito a mim. Não se sentiram convidados a participar ou a serem transportados a 
um novo lugar. 
Exemplificaram, como contra-ponto, ações do espetáculo ‘Curra, Temperos 
sobre Medeia’, do grupo Contadores de Mentiras, no qual são oferecidas aguardente 
e comida, desde o início até o fim do espetáculo. Cabe dizer que o banquete é 
preparado durante a ação cênica. 
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Particularmente, gosto muito deste espetáculo, admiro o trabalho do grupo 
Contadores de Mentiras, somos colaboradores e sempre mantivemos uma bela prosa 
sobre o fazer cênico.  
Contudo, penso que a razão pela qual as pessoas sentem-se convidadas 
a serem membros ativos no espetáculo ‘Curra’, não seja pelo fato de serem 
alimentadas literalmente. O que acontece no ‘Curra’ é uma expansão tão potente dos 
universos internos em diálogo com os objetos do espetáculo, que o público é 
inevitavelmente atingido, em maior ou menor intensidade, pela onda de choque 
proveniente da explosão energética dos atores. Ou seja, o alimento que convida e 
cativa não é o concreto, mas sim aquele gerado na contaminação do público pela 
ação. 
Grotowski, ao definir a sua concepção de ritual em relação ao que 
conhecemos como ‘Arte como Veículo’, diz: 
Quando falo do ritual, falo de sua objetividade - digo que os elementos da 
ação são os instrumentos de trabalho sobre o corpo, o coração e sobre a 
cabeça dos atuantes. [...] E tudo reduzido ao estritamente necessário, até 
criar uma estrutura precisa e acabada como um espetáculo: ação. 
(GROTOWSKI, apud RICHARDS, 2014, p.137). 
 
Ou seja, no caso de ‘Curra’, a ação incidia nos atuantes e se expandia para 
os espectadores, fato que não ocorreu no compartilhamento de Vai-o-Vento naquela 
ocasião. 
Este apontamento por parte de alguns espectadores me levou outras 
perguntas. 
Será que o espectador somente se reconhece como parte da obra cênica 
quando é diretamente abordado pelo atuante, como no caso de ‘Curra’?  
Há possibilidade de afetação dentro da passividade, ou inclusive desde a 
distância, como observador de algo alheio a si?  
Constatei que ainda que eu houvesse sido afetada pelas ações, elas não 
foram expandidas no espaço cênico, e tê-lo organizado de uma determinada forma, 
com significantes que já foram explicitados anteriormente, a interação entre os 
espaços meus e o exterior não havia sido suficiente para causar afetações. Os 
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encontros e diálogos haviam permanecido apenas no meu espaço interno, e isso não 
servia ao teatro. 
Sem o intuito de justificar a ausência da capacidade de envolvimento de 
Vai-o-Vento naquela ocasião, lancei aquelas questões durante a roda de conversa.  
Todos nós, artistas atuantes e interessados nos campos do sagrado e do 
ritual ali presentes, olhávamos para o nosso próprio processo de construção de 
saber/fazer da cena, e naquele momento re-formávamos a nós mesmos, a partir das 
questões que surgiam ao compartilhar um processo criativo. Não tínhamos respostas, 
mas um grande silêncio, quase perturbador. 
Em uma outra ocasião em que apresentei Vai-o-Vento, durante a Semana 
GITA na UFPA em outubro de 2017, não consegui instaurar, acessar lugares internos 
da mesma forma como vinha acessando em outros compartilhamentos ou na sala de 
trabalho. Relatei este caso ao discorrer sobre a incidência negativa de ruídos 
externos, de como afetam a instauração de um determinado olhar, de uma 
determinada respiração da forma/espaço em que se desenvolve a ação cênica para 
que esta se torne uma possibilidade ‘hierofânica’. 
Ainda assim, para os presentes naquele encontro, a apreensão havia sido 
diferente.  
Tratava-se de um evento universitário, organizado pelo GITA – grupo de 
investigação do treinamento psicofísico do atuante - e coordenado pelos Profes. 
Cesário Augusto Pimentel e Edson Fernando. Os participantes do evento eram, em 
sua maioria, alunos dos cursos técnico e da graduação em artes cênicas da UFPA e 
participantes do GITA.  Durante os dois dias que antecederam o compartilhamento, 
fizemos oficinas intensivas de Kalarippayatt. Portanto, parece ser que todas as 
condições que compunham o evento eram propícias para que os espectadores 
estivessem abertos para que algo pudesse acontecer. 
Cesário já me havia dito que a realidade teatral de Belém, no Pará, é muito 
diferente da que encontramos em São Paulo, onde podemos ver e apreciar diferentes 
grupos de pesquisa em linguagem, uma diversidade enorme de abordagens sobre as 
artes da cena, espetáculos e pensadores vindos de outros cantos, enfim.  
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As referências de encontros com a prática cênica às quais aquelas pessoas 
envolvidas no evento tinham acesso eram muito diferentes das que os atuantes 
presentes no compartilhamento em Suzano têm, e penso que isso possa, talvez, ter 
interferido na maneira com que foi desenvolta a receptividade por parte do espectador 
em um e outro encontro. 
Surpreendi-me outra vez, mas às avessas. O que para mim havia sido uma 
mera demonstração de habilidades bem realizada, para aquelas pessoas havia sido 
um momento mágico, de ruptura de paradigmas sobre as formas do espaço cênico, 
sobre as relações com os objetos, sobre o lugar e a energia do atuante em relação à 
ação. Uma ruptura para com eles mesmos que os conduziu a um outro lugar de 
pensamento, de percepção e de presença. 
Para os presentes, aquele encontro com Vai-o-Vento, concretizava de 
alguma forma o que Artaud denominou “metafisica em atividade”. 
Diante deste fato refleti, outra vez, sobre as maneiras em que as 
transcendências acontecem.  
Ainda que a ação cênica não tenha sido potentemente transformadora para 
mim, havia sido para os espectadores. Constatei que realmente não há medidas e 
fórmulas para que os sagrados se manifestem. Ainda que haja um olhar atento e 
cuidadoso para esta questão por parte do artista para conduzir, tanto em relação a si 
quanto ao possível trânsito entre obra e espectador, há uma esfera que pertence ao 
desconhecido, ao mistério, à magia. Sim , é necessário o desejo, o cuidado, a atenção 
para o quê e de que forma são feitas escolhas na cena, é essencial a sinceridade e o 
despojamento de pré-conceitos por parte do atuante para criar pontes entre o seu 
espaço interno e o externo, mas ainda assim, há algo que escapa ao nosso controle: 
o que nos atinge a alma, o coração e a maneira como somos atingidos. 
Neste compartilhamento, formei-me um tanto mais, e tenho certeza que os 
estudantes das artes da cena presentes também.  
Existe nesta arte algo que só pode ser apre(e)ndido no encontro, no 
momento em que o teatro é. A cada aquinhoamento, há possibilidade de que 
sementes sejam lançadas em solos férteis, meu e dos presentes, em um contínuo 
processo de formação. 
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Mas de que forma é possível construir também o olhar que permite a 
percepção do que potencialmente pode ocorrer nos encontros? Como elucidar a 
importância dos encontros?  
Grotowski diz: 
[...] O teatro pode existir sem maquiagem, sem vestuários especiais, sem 
cenografia, sem um espaço separado para a representação (cenário), sem 
iluminação, sem efeitos sonoros, etc. Não pode existir sem a relação ator-
espectador na qual se estabelece a comunhão perceptiva, direta e “viva”. 
(GROTOWSKI, 2002, p.13. Tradução minha)68. 
 
Atuo como docente de teatro no curso técnico de Teatro do SENAC -
Piracicaba, e perceber o processo de formação contínua do artista incide diretamente 
no lugar que a docência ocupa em mim. Não acredito no educador que possui todas 
as respostas, que pensa deter todo o conhecimento e que se torna um elucubrador 
de suas próprias ideias. Penso que o processo de construção do saber deve ser 
dinâmico, dialógico, um lugar de trocas. Sobretudo se falamos de processos criativos, 
artísticos.  
Sendo parte do processo de formação de futuros artistas, também me 
formo não somente como docente, mas no processo ininterrupto de formação que 
acompanha a artista e, desde a perspectiva de que o teatro é um lugar de encontro e 
que é neste momento em que tudo pode, efetivamente, transcender-se, desafio-me 
no encontro que ocorre dentro da sala de aula. 
Quando é iniciada uma nova turma do curso técnico há um complexo 
emaranhado de desejos coabitando o mesmo tempo/espaço: os dos alunos e os 
meus, que como docente, também crio expectativas. 
Uma das certezas que muitos trazem, é de que para fazer teatro basta 
decorar um texto, colocar alguns objetos em cena – na maioria das vezes para que a 
cena fique bonita – e dizer o texto. Algo simples, e nem tão difícil assim. 
Outros acreditam que o mais difícil ao fazer teatro é o desafio de ‘decorar’ 
um texto, com as palavras exatas do autor. Outros ainda acreditam ter bastante 
                                                          
68 No original: [...] el teatro puede existir sin maquillaje, sin vestuários especiales, sin escenografia, sin 
um espacio separado para la representación ( escenario), sin iluminación, sin efectos de sonido, etc. o 
puede existir sin la relación actor-espectadoren la que se estabelece la comunión perceptual, directa y 
“viva”. (GROTOWSKI, 2002, p.13). 
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talento, e que isto basta. A maioria é bastante jovem, entre 18 e 21 anos, ainda que 
tenhamos alguns com outras idades que podem ir dos 35 aos 60. 
Alguns já fazem teatro há algum tempo, em cias. de teatro amador na 
cidade ou participam de outros núcleos formadores. Destes, com alguma referência 
sobre o fazer teatral, alguns poucos gostariam de exercer o teatro para a vida, e 
outros, a maioria, gostam bastante das artes da cena, mas somente como um hobby. 
Uma outra parcela dos jovens nunca teve contato com o teatro e vêm para o curso 
técnico para provar por primeira vez, ver se lhes apetece. Outros ainda sonham com 
a carreira de dubladores e precisam do famoso DRT para galgar seus desejos. Já os 
nossos alunos mais velhos, na sua maioria, vêm em busca de um antigo e longínquo 
sonho. 
Enquanto os alunos relatam suas experiências e expectativas, percebo que 
o que os atrai, a priori, é o teatro espetacular, um lugar onde possam ser reconhecidos 
pelo grande trabalho de atuação, onde seus talentos sejam enaltecidos, onde grandes 
cenários sejam construídos e grandes iluminações e trilhas sonoras sejam 
executadas, algo próximo ao que Grotowski define como teatro rico: “a noção de teatro 
como uma síntese de disciplinas criativas diversas: literatura, escultura, pintura, 
arquitetura, iluminação, atuação (baixo a direção de um metteur en scéne)” (Ibidem, 
p.13. Tradução minha)69. 
Vislumbro, então, o tamanho dos desafios: ao vê-los como futuros atuantes, 
me pergunto como abordá-los e instigá-los para uma outra perspectiva do fazer 
cênico, e ao entender que a referência que trazem vêm deste lugar comumente 
ocupado pelo teatro, um lugar para o entretenimento, entendo-os como espectadores 
e reflito sobre a importância de que seus canais perceptivos sejam abertos para que 
possam, talvez, desejar o embasbacamento que o encontro com uma obra de arte 
pode proporcionar. 
O Natyasastra evidencia a importância do público ser instruído para ter a 
capacidade de disfrutar de um ato cênico, fato que também será abordado por 
Grotowski em seu ‘Novo Testamento do Teatro’ (2002, p.34-36).  
                                                          
69 No original: [...] la noción de teatro como uma sinteis de disciplinas creativas diversas: literatura, 
escultura, pintura, arquitetura, iluminación, actuación (bajo la dirección de un metteur en scène). 
(Grotowski, 2002, p. 13). 
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Para o Natyasastra, 
[...] assim como uma pessoa receptiva pode disfrutar (asvadayanti)  o sabor 
(rasa) da comida preparada com uma grande diversidade de temperos e 
atingir prazer e satisfação, a pessoa culta experimenta os estados 
dominantes (sthayi-bhava) quando estes são representados [...] Somente o 
conhecedor dos procedimentos de uma comida cozida (bhakta)  enquanto 
come a comida que foi preparada a partir de várias especiarias e outros 
elementos, saboreia-la, da mesma forma a pessoa instruída saboreia em 
suas mentes os estados dominantes. (MUNI, 1950, p. 105-106). 70 
Já para Grotowski, o espectador desejado para o tipo de teatro que ele 
propõe não é aquele que procura uma forma de satisfazer suas necessidades 
culturais, relaxar-se, ou enaltecer-se perante seus amigos dizendo se o que viu era 
interessante ou não. Ele deseja um espectador que “[..] possui necessidades 
espirituais genuínas e que realmente deseja analisar-se através da confrontação com 
o espetáculo [...] aquele cujo desassossego não é generalizado, mas vai dirigido a 
uma busca por sua verdade íntima e de sentido vital.” (GROTOWSKI, 2002, p. 34-35. 
Tradução minha).71 
As palavras do Natyasastra e as de Grotowski se complementam e 
amparam-me, conduzindo-me por um caminho, ao meu ver, viável: se for despertado 
nos novos futuros atuantes a necessidade de buscar no teatro um lugar de 
transcendência, eles também se formaram como espectadores sensíveis, abertos e 
necessitados. 
Não acredito que a instrução citada no Natyasastra seja simplesmente 
aquela adquirida por livros e estudos, penso que pode referir-se também, e talvez até 
principalmente, àquela que obtida pela experiência. 
Neste sentido, uma via para que estes novos alunos possam vislumbrar o 
teatro como uma possibilidade de hierofania seja proporcionando-lhes novas 
vivências que, potencialmente, podem eclodir em experiências. Mas como fazer isso? 
                                                          
70 No original: Its said that just as weel-disposed persons while eating food cooked with many spices 
can enjoy ( asvadayanti) its tastes 9 rasa) and attain pleasure and satisfaction, so the cultures people 
tase the Dominat States ( sthayi – bhava) while the see the represneted [...] just as connoisseur of 
cooked food ( bhakta) while eating food wich has been prepared from various spices and others articles, 
taste it, so the learned people taste in their mind the Dominat States [...](MUNI, 1950, p. 105-106). 
71 No original:[...] tiene genuínas necessidades espirituales y que realmente desea analizarse, a través 
de la confrontación com el espectáculo [...] aquel cuyo desasosiego no es general sino va dirigido a 
uma búsqueda de su verdade íntima y de su sentido vital. (GROTOWSKI, 2002, p. 34-35). 
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Retorno aos meus mestres: Grotowski, Artaud, Brook e Master Joy. Todos 
eles, cada um à sua maneira, propunham que as cotidianidades fossem rotas para 
que as subjetividades pudessem emergir e concretizar-se em formas. E o romper seria 
proveniente do corpo físico.  
Grotowski nos propôs, na fase denominada teatro pobre, o que ele chamou 
de ‘via negativa’ : um processo de eliminação dos obstáculos pessoais e das 
resistências através de exercícios corporais e vocais que conduz o atuante não há 
uma solução, mas sim ao que não deve ser feito, a um lugar de escuta aprimorada 
onde estímulos exteriores geram reações físicas que reverberam internamente. 
Artaud também aborda a questão do corpo em sua proposta para devolver 
ao teatro sua condição de lugar metafísico, onde há uma reconstrução do ser. 
O teatro para Artaud pode ser o lugar de desconstrução do organismo [...] O 
ato mítico de se fazer um corpo modificaria a própria condição ontológica do 
homem. [...] O aguçamento da percepção, a apreensão dos movimentos 
microscópicos e das mutações dos estados físicos e psíquicos pode nos guiar 
por novos modos de apreensão do corpo. (QUILICI, 2004, p. 49-50) 
Master Joy fala em minha memória: não pense sobre a forma, deixe que o 
seu corpo entenda e seja a forma. Para as práticas corporais indianas, o processo de 
entendimento total de um corpo diferenciado se dá, primeiramente, a partir da 
reprodução da forma exata. Somente quando a forma externa for exata, 
detalhadamente exata, será possível um mergulho vertical nas subjetividades que ela 
desperta e o encontro com suas energias primordiais. 
Minha pergunta aproximava-se de um lume. O trabalho a partir do corpo 
em sua totalidade seria o convite para adentrar em novas perspectivas do fazer teatral. 
Eu assumo integralmente, durante a formação, as unidades curriculares de 
expressão corporal e vocal, além de dividir com o Prof. Ricardo Araújo as 
competências de interpretação, criação de personagem e montagem.  
Quando iniciamos as práticas, surgem muitos desafios: o primeiro deles, 
instaurar silêncio. Os jovens alunos são na maioria extremamente faladores, e 
adentram a sala de trabalho como se adentrassem, literalmente, uma reunião de 
amigos. Iniciar qualquer coisa é quase impossível durante, pelo menos, 30 minutos. 
Não sou adepta de gritar, nem de dar broncas (ainda que confesso que muitas vezes 
resvalo neste lugar) portanto, calo e espero. Aos poucos, uns e outros percebendo o 
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meu silêncio, estranhados param de falar. Ainda que reste, na maioria das vezes, um 
pequeno cochicho vindo de algum canto, a grande contaminação sonora de 25 jovens 
falando em alto e bom tom, ao mesmo tempo, cessa. Os cochichos dos cantos se 
tornaram um grande inimigo que, confesso, não consegui vencer. 
Surge então o segundo desafio:  a roupa de trabalho. Muitos não entendem 
que devem vestir uma roupa cômoda, que permita que eles se movam 
confortavelmente pelo espaço, que permita a percepção das tensões, dos 
relaxamentos, das contradições de seus corpos, que os permita respirar. Chamamos 
a vestimenta adequada para o trabalho de ‘roupa de guerra’, a roupa que nos permitirá 
entravar uma batalha positiva e construtiva sem preocupações externas, como 
manchar, sujar, suar. Para eles, vestir-se comodamente é usar um jeans, shorts, um 
top de mangas longas que deixa o ombro de fora, cabelos soltos ao vento ou com 
longas franjas cobrindo o rosto. Contudo, depois de uma única prática de aquecimento 
com Kalarippayatt, percebem a necessidade de usar uma roupa adequada, que os 
deixe livres. Já em relação aos cabelos, é uma outra questão, serão necessários 
meses e muitos enroscos entre cabelos, corpo e rosto para que tenham a consciência 
de que é necessário deixar, literalmente, os sentidos livres.  
Tanto as aulas de expressão corporal como as de expressão vocal se 
iniciam com aquecimento. Como também sou brincante de cultura popular, gosto 
muito de começar os encontros com uma brincadeira de coco de roda. No coco de 
roda, cantamos, dançamos, jogamos com o outro. Ainda que não consigamos fazer 
uma roda de coco exatamente como ela é em suas origens, a brincadeira nos serve: 
com ela olhamos nos olhos do outro, nos permitimos sorrir e nos afastamos do mundo 
barulhento que está do lado de fora da sala. 
Realizamos algumas práticas que requerem um grau de atenção 
diferenciada, passando pelo Kalarippayatt e exercícios inspirados na proposta de 
treinamento corporal desenvolvida por Grotowski que eu tive o prazer de experienciar 
durante alguns anos e que se tornaram, de alguma forma, minhas.  
Os corpos cotidianos nestas práticas são rotos, não literalmente, mas sim 
em seus hábitos corriqueiros. Os alunos, nestes momentos, inundam a sala de mortes 
súbitas, sofrem da sede de atravessar o deserto Saara, são vítimas de grandes 
enfisemas pulmonares nas desculpas para não realizar o que lhes é proposto. Ah, se 
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soubessem como é bom morrer um pouco do que nos habita.. mas o tempo é sábio 
senhor, dizem, e no tempo que lhes pertence, perceberam isso. Ou não 
Quando adentramos os cantos, os risos muitas vezes ganham lugar. Opto 
sempre por trabalhar com canções tradicionais, muitas vezes em outro idioma, para 
que as sonoridades e os campos vibratórios das canções possam também nos 
conduzir a novas paragens.  
Contudo, há um apego à forma da palavra, ao significado semântico e como 
não ‘entendem’ o que dizem, há uma certa negativa em relação ao que é cantado. Há 
uma grande dificuldade de exploração das sonoridades, da potencialidade imagética 
dos sons, ou das sonoridades das imagens.  
Não se trata de suprimir a palavra no teatro; senão de modificar sua posição, 
e sobretudo de reduzir o seu âmbito, e que não seja somente um meio para 
levar caráteres humanos a seus objetivos exteriores [...] modificar o destino 
da palavra no teatro é emprega-la de uma modo concreto e no espaço, 
combinando-a com tudo o que há de espaço e significativo no teatro, no 
domínio concreto; é manejá-la como um objeto sólido que perturba as coisas, 
primeiro no ar, e logo em um domínio mais secreto e infinitamente mais 
misterioso [...] ( ARTAUD, 2001, p. 83. Tradução minha).72 
Ainda que permeados pela dificuldade de experimentar a palavra como 
objeto, explorar suas sonoridades, no trabalho com os cantos, pouco a pouco e de 
maneira bastante tímida, há uma transformação da atmosfera da sala de trabalho. Ao 
permitir reverberações, articulações e pronúncias sonoras diferentes da cotidiana, o 
som de vozes tímidas que buscam compreender o que cantam, instauram uma aura 
de silêncio e podemos, ainda que brevemente, ouvir-nos. 
É nítido o reconhecimento durante as práticas do quão difícil é romper com 
as policotomias que nos circundam e afetam, mantendo cada coisa em uma casinha, 
impedindo-nos de saborear dos encontros e transformações que um canto em 
uníssono pode promover. 
Há, por parte dos alunos, uma grande dificuldade de abrir mão do êxito 
pessoal, não abdicam de serem protagonistas e continuam percebendo as ações 
criativas como lugar para luzir suas habilidades e enaltecer seus egos. Preocupam-se 
                                                          
72 No original:No se trata se suprimir la palavra em el teatro; sino de modificar su posición, y sobre 
todo de reducir su âmbito, y que no sea sólo um médio de llevar los caracteres humanos a sus objetivos 
exteriores [...]cambiar el destino de la palavra em el teatro es emplearla de um modo concreto y em el 
espacio, combinándola com todo lo que hay em ele teatro de espacio y de significativo, en el domínio 
concreto; es manejarla como um objeto sólido que perturba las cosas, primero em el aire, y luego em 
um domínio más secreto e infinitamente más misterioso [...] ( ARTAUD, 2001, p.13). 
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e me perguntam incansavelmente se estão realizando de maneira correta as 
propostas, se estão acertando. 
Internamente sorrio, enquanto tento elaborar uma resposta que não fira 
muito seus egos tão sedentos. Mas confesso incomodar-me, não tanto por serem 
assim, mas porque negligenciam, ao meu ver, uma das belezas que habita o processo 
criativo: deixar de ser (o que se acredita ser) para só então ter a possibilidade de ser 
(o que se deseja ser).  
Ao mesmo tempo, uma voz interna diz: Pare, Paula! Será que você não 
está sendo também egocêntrica ao sentir-se incomodada pelo egocentrismo de jovens 
de 18 anos? Não é também este incômodo, esta ‘inconformância’ uma necessidade 
de reconhecimento de teu saber?  
Ah, arte da humildade que deve transverberar por nossos poros... 
Outra dificuldade bastante recorrente é a de entender que o espaço da 
cena pode ser uma expansão de seus espaços internos, que aquilo que constitui a 
cena deve ser elaborado artesanalmente, onde relações fortes e inclusive afetivas são 
construídas a partir do encontro e da reverberação entre atuante, texto, objeto e cena 
propriamente dita.  
Quando falo de ser afetado por algo, por exemplo, muitos entendem como 
um convite para se lançarem a um lugar perigoso e trapaceiro, tentando acessar 
memórias pessoais no intento de acionar uma ou outra emoção. 
-Não se trata disso, digo aos curiosos estudantes, não pensem a emoção 
como algo que vocês sentem, como um sentimento que vocês já vivenciaram, mas 
como algo concreto que se manifesta no encontro das ações, que eclode da própria 
ação. Afetar-se, neste caso, é deixar que isto que eclode passe por nós, tocando-nos, 
e não o contrário. Estudem o texto, leiam nas entrelinhas, encontrem ações reais. 
Mas entender a emoção como algo concreto, como energia primordial da 
própria ação requer tempo, e percebo em seus olhos que o que foi ouvido, não foi 
compreendido. Ainda assim, permito-me trazer referências que me tocaram e ainda 
me tocam. 
Falo sobre bhavas e rasa em uma tentativa de elucidar o que estou dizendo, 
proponho exercícios baseados na prática dos navarasas, “os nove sentimentos 
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primordiais catalogados no Natyasastra: amor, heroísmo, ira, desgosto, humor, 
maravilhamento, apatia, medo e paz” (CIPPICIANI, 2014, p.88) em uma tentativa de 
aproximar o trabalho de criação de máscaras físicas, que empregam o corpo e o rosto 
e que permitem uma verticalização na busca da materialidade de uma determinada 
emoção, que possibilitam o trânsito entre elas; lemos juntos e discutimos textos de 
Grotowski e Peter Brook em voz alta e discorro, incansavelmente, sobre a 
essencialidade do teatro: aquilo que acontece entre ator e espectador.  
E ainda assim, em suas ânsias de teatro, sobram e transbordam objetos 
que não tem nenhum significante, músicas para compor ‘santos climas’, mas 
principalmente abundam os ‘pensei em fazer’ e mancam as ações propriamente ditas. 
É curioso, porque sou abordada inúmeras vezes com o seguinte 
questionamento: 
- Professora, pensei em fazer isso e aquilo. Será que fica bom, será que 
funciona? 
Diante disso, respondo: 
-Não sei, faça. 
Este tipo de abordagem me leva a refletir sobre a necessidade de entender 
intelectualmente antes de deixar-se experimentar... Ah, essa vontade de respostas 
rápidas e certeiras que tudo solucionam... e de certa forma, reservadas as diferenças, 
em algum ponto, me reconheço nesse desejo ardente de sanar perguntas que só 
fazem aumentar... 
E sobram, ao fim e ao cabo, nas cenas e nos jovens estudantes abajures, 
mesas, cadeiras, retalhos de tecido e tentativas de ‘chorar de verdade’ que somente 
servem para que eles tropecem. 
Mas o tropeço também é necessário, digo-me.  
Eu, que tanto procuro um olhar atento ao detalhe, também sigo a 
solavancos, trôpega e a cegas no caminho que intuo, mas que por muitas vezes 
desconheço. 
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Com o passar dos meses, a percepção de que não basta somente decorar 
um texto e colocar alguns objetos em cena, cai por terra. Decorar o texto, aos poucos, 
passa a não ser mais tão difícil.  
Alguns percebem, então, devagar, que fazer teatro é refletir sobre o ser 
humano e suas complexidades. Começam a intuir que o teatro, talvez, seja um lugar 
que nos desnuda, expõe fragilidades, nos arroupa de novas perspectivas.  
Tive a oportunidade de dirigir nos últimos dois anos junto ao Prof. Ricardo 
Araújo, três espetáculos de conclusão de curso. Estas montagens acontecem sempre 
de maneira muito rápida, temos apenas dois meses para levantar a produção junto 
com os alunos e apresentar o resultado. 
Ainda que eu não tivesse conseguido despertar nos alunos um olhar 
apurado para os lugares de afetação que ocorrem durante um processo criativo e a 
potência transformadora que os encontros possuem, insisti para que nas montagens 
houvesse uma preocupação com o significante dos objetos e elementos que 
constituiriam a cena, evitando a decoração para ficar bonito. Insisti para que não 
pensassem as personagens, mas que se deixassem vazios de pré-conceitos sobre o 
que iríamos fazer. Sugeri que a aproximação às personagens se desse a partir de 
corporeidades, ações, vozes, equilíbrios, explorando e retornando a alguns lugares 
que havíamos visitado durante o processo de formação, em uma tentativa de criar 
necessidades reais provenientes de impulsos e reações, de criar ações. 
Mas eles desejavam o grande espetáculo. Gostam da espetacularidade e 
acreditam que isso fará deles grandes atores. Afinal, o espetacular está mais próximo 
do referencial de teatro que possuem. Eu, por outro lado, busco essencialidades, e 
represento, talvez um desafio demasiado grande para eles no momento em que se 
encontram.  
O que aconteceu nas três montagens foi que logramos a construção de 
uma obra bela, que os moveu internamente e permitiu que explorassem e 
exteriorizassem potenciais íntimos, ainda que inconscientemente. Penso na potência 
transformadora que o teatro possui, ainda que inconscientemente, e sorrio.  
Criar um trabalho artístico não é algo inofensivo. É sempre um meio 
poderoso. A arte é extraordinariamente forte e importante. Ela desafia a vida 
das pessoas. Sendo assim existem duas opções: você pode criar tanto um 
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tipo de magia negra para mudar a cabeça das pessoas, ou criar algum tipo 
de sanidade básica. (TRUNGPA apud PLÁ, 2012, p.107). 
Não havia nestas montagens um olhar por parte dos alunos que buscasse 
encontros com o sagrado ou de transcendência. Luziam suas habilidades e se 
orgulhavam disso. Mas de alguma forma, em alguma instância, ainda que 
intimamente, a experiência culminou para aqueles alunos. Algo foi mexido dentro de 
cada um deles. 
Reflito então sobre as qualidades das experiências... ainda que não tenha 
logrado nestes dois anos um olhar efetivo por parte dos alunos de que o teatro é, 
também, um lugar de construção e transbordamento de si, um lugar potencialmente 
transformador  e que para que isso ocorra é necessário aniquilar os egos e desejos 
de sermos grandes intérpretes para dar espaço para que algo desconhecido aflore, 
penso que, para aqueles alunos, dentro do contexto e expectativas que os habita, 
houve o desvelamento de um novo espaço interno e que, de alguma forma, se 
materializou no espaço externo.  
Percebo que estão em um processo de construção de suas primeiras casas 
e, por muitas vezes, me questiono sobre o entendimento real, interno, do processo de 
desconstrução permanente que proponho como foco do processo criativo. Como 
podem descontruir um lugar que ainda está sendo levantado? Seria como querer 
reformar uma casa que ainda está sendo alicerçada.  
Talvez seja necessária, de minha parte, aceitar que esses jovens 
‘adentradores’ do teatro precisam, como eu também precisei, de um tempo de 
imanência para poder, talvez um dia, entender a transcendência que a arte pode 
promover.  
É preciso também, de minha parte, aceitar que talvez nunca queiram este 
lugar.  
E no entretanto dessa doce aventura que é a docência, penso que a 
juventude, é, por vezes, uma faca de dois gumes: o mesmo ímpeto que os move para 
grandes objetivos sem medo dos obstáculos e dificuldades, os enceguece para as 
belezas e sutilidades do caminho. Precisam de respostas concretas e acabam por 
perder o prazer que o vazio e o não saber podem proporcionar. 
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Aos poucos, as humanidades e suas frangibilidades se instauram no 
decurso que juntos construímos, e no qual todos nós nos transformamos. 
Não há verdades, nem caminhos únicos. Há possibilidades, e por isso, 
somente por isso, penso que vale a pena lançar sementes em solos potencialmente 
férteis.  
Talvez um dia floresçam nestes jovens atuantes novos paradigmas, novas 
perguntas, novas casas, novos quintais com roupa limpa. 
Quem planta tamareiras, não colherá tâmaras, diz o velho ditado, mas 
permitirá que gerações vindouras, talvez, provem de delicioso néctar. 
A experiência não é uma realidade, uma coisa, um fato, não é fácil de definir, 
nem de identificar, não pode ser objetivada, não pode ser produzida. E 
tampouco é uma ideia, um conceito, uma categoria clara e distinta. A 
experiência [...] é algo que (nos) passa e que às vezes treme, ou vibra, algo 
que nos faz pensar, algo que nos faz sofrer ou gozar, algo que pugna pela 
expressão, e que ás vezes, algumas vezes, quando cai nas mãos de alguém 
capaz de dar forma a este tremor, então, somente então, se converte em 
canto. E esse canto atravessa o tempo e o espaço. E ressoa em outras 
experiências e em outros tremores. (BONDÍA, 2015, p.16. Tradução minha). 
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4ª parte: 
(In)conclusões 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Tenho o privilégio de não saber quase tudo. 
E isso explica  
o resto. 
(Manuel de Barros) 
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 Esta pesquisa de doutoramento tocou-me por diferentes canais, 
repercutiu-me; eu me reconheci em meu processo e foi a partir desse reencontro que 
pude dialogar com questões relativas ao fazer cênico. 
Ao olhar para trás e propor-me revisitar antigas paragens, tornei-me 
consciente dos tempos e dos lugares que os processos criativos ocupam, ou podem 
ocupar, dentro dos espaços do artista. Percebi que vida e arte se retroalimentam 
constante e incansavelmente. 
Retornar à memória dos meus primeiros passos com o Kalarippayatt, minha 
ida à India e reencontrar-me com meus processos criativos tornou-me consciente de 
que alicerces podem, e talvez devam, ser derrubados; destruir para construir... 
Seguindo no campo das metáforas, penso na figura de Shiva, e em sua função de 
divindade na tríade indiana; é preciso destruir o que se estancou e solidificou para que 
haja renovação, para que algo novo surja e surpreenda, para que haja a possibilidade 
de transvasamento de si. Percebo hoje que foi necessário treinar meu corpo para que 
minhas certezas pudessem ganhar flexibilidade e novas perspectivas se 
instaurassem; foi necessário sair do meu lugar de domínio para deixar-me invadir por 
novas possibilidades. 
Olhando para Yaguaretéa, conscientizei-me da real potência que o 
treinamento constante através da prática do kalarippayatt instaura; a prática gerava 
condições para materializar no espaço desejos e necessidades internas, 
proporcionava um estado de atenção aguçado que me possibilitava meios para 
acessar e criar imagens tanto através de impulsos físicos como vocais e transportá-
las par o universo da cena. 
Ainda que não tivesse a preocupação com a forma que estas 
concretizações estavam sendo realizadas em cena, o fato é que ocorriam. E ao dar 
espaço para que isto acontecesse, fui re-formada e conduzida a buscar mais. Nesta 
busca, fui para a Índia, ansiosa por mais kalarippayatt, pois o que ele havia me 
proporcionado era tão grandioso, tão metamorfoseante, que gerou em mim a 
necessidade de mais.   
Ao chegar em terras indianas, fui acometida pelo assombro, pelo susto do 
caos. Tudo era muito e tudo era grande. Muitas pessoas, muitos carros, muitos 
127 
 
templos. E na pequenez da minha existência diante daquela suntuosidade de cores, 
desvelei grandes lugares. 
Experienciei que o espaço cotidiano e profano pode ser transformado pela 
ação do homem, pela sua necessidade de instauração do sagrado. O desejo e a 
certeza de que um objeto se torna a representificação real de uma determinada 
energia sagrada era capaz de transformar uma laje comum em um Kalari. 
Rosendahl (2008, p.9) nos diz que “o processo de auto identidade, assim 
como o contato repetido no espaço fornece outro tipo exemplo na tipologia de 
localização de espaços sagrados” e neste sentido, “a concepção de lugar sagrado 
reside no mundo imaginalis.” 
Ou seja, na presença e na relação do homem com determinados objetos e 
na crença de que estes determinados objetos, dispostos de determinada forma, 
tornam-se o sagrado manifesto, constituindo e transformando o lugar comum em 
espaço sagrado. 
A interpretação do homem, relacionando-o com o mundo a sua volta, a ideia 
de que existem mais objetos e coisas do que sua aparência superficial- de 
que existe uma profundidade de sentido – também foi desenvolvida para se 
refletir sobre a essência das coisas [...] os lugares sagrados não são somente 
uma série de dados acumulados, mas envolvem também intenções humanas. 
(Ibidem, p. 10) 
Unia-se a esta percepção de espaços transformados, a percepção da 
transformação dos corpos que os habitavam. Os espaços eram reconstruídos e 
reconstruíam os corpos em suas presenças, que consecutivamente ajudavam na 
manutenção da reconstrução dos espaços. Não era a mesma coisa caminhar na laje 
de Master Joy pela manhã para estender as roupas no sol, que adentrá-la a noite para 
as práticas. 
Esta percepção concreta, de influência mutua ente corpos e espaço, foi 
fundamental para os trabalhos que seguiram, e ainda seguem, permeando-me: Vai-o-
Vento e Sentidos. 
Olhar para o meu caminho detalhadamente possibilitou-me perceber 
alguns lugares que podem dialogar e contribuir com as artes da cena de forma 
ampliada. 
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A primeira percepção foi que um treinamento psicofísico executado 
periódica e conscientemente pode conduzir ao alcance de desejos internos e que 
pode se tornar um trampolim para a concretização e materialização destes desejos no 
espaço. 
Unida a esta percepção, houve a compreensão da necessidade de 
relacionar o universo paisagístico e imagético gerado pelos desejos à objetos, formas 
e espacialidades concretas, não atendo-se somente aos significados destas escolhas, 
mas permitindo que sejam para além do que elas são, ou sejam, permitindo a 
amplificação de significantes que surgem das afetações geradas nas relações destes 
objetos/formas e espaços. 
Pude verificar ainda que estas afetações, tanto as causadas pelo 
treinamento psicofísico quanto as experienciadas nas relações com a voz, com os 
objetos, formas e espaços só se tornam quando acompanhadas de desejo e 
necessidade por parte do atuante. 
Por mais que eu insistisse em minhas aulas, por exemplo, em cultivar um 
olhar para o lugar de transcendência que pode habitar o fazer cênico, sem o desejo e 
a necessidade por partes dos alunos de adentrar nesta perspectiva, nada acontece. 
Percebi, nesta breve jornada, que talvez seja isto o que nos permite ser 
atravessados, o tal desejo e a tal necessidade. O invisível só se fará visível, o abstrato 
só será reconhecido no concreto, as esferas espaciais só serão transformadas se 
houver desejo e necessidade. Nada ocorrerá sem a conexão destes dois elementos. 
O desejo pode ser algo longínquo, algo que apenas admiro. A necessidade 
faz com que nos movamos em direção ao objeto de desejo.  
E a falta de desejo e necessidade de meus alunos, fez-me perceber 
também é necessário tempo para desejar, tempo para gerar necessidades. É preciso 
construir uma casa primeiro, antes de querer derrubá-la. 
E por último, e talvez para mim o mais importante, é que não há garantias 
de que a experiência de consuma, de que o sagrado se manifeste, de que a 
apreciação de uma obra de arte arrebata-nos. Ainda que haja desejo, ainda que haja 
necessidades. 
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Contudo, podemos gerar necessidades, cultivar-nos para desejar. E penso 
que aqui, uma vez mais, o trabalho minucioso sobre o corpo/voz do atuante torna-se 
fundamental. É através deste cultivo que o olhar poderá ser desenvolvido para 
preparar cuidadosamente cada detalhe, olhar carinhosamente para cada encontro, 
silenciar e perceber no mais profundo de nós mesmos os ecos de uma ação, cultivar 
e preparar nossos espaços para que as possibilidades de transcendência possam, 
talvez, adentrar.  
O cultivo de nossa esfera interna pode permitir submergir em metáforas e 
paisagens, levando-nos a revistar lugares e desvelar outros através deste mergulho, 
trazendo o processo criativo para um lugar gerador de novas necessidades e 
possíveis afetações. Podemos cultivar nosso olhar para os detalhes da vida, podemos 
ampliar nossos sentidos e sermos transportados para outros níveis de percepção.  
Ainda que não nos garanta nada, o cuidado de permitir-se ouvir e 
reconhecer necessidades, de dar vazão aos desejos, de desenvolver um olhar 
cuidadoso e sincero sobre as possibilidades de significantes de cada elemento que 
constitui o processo criativo e sua materialização na cena, nos permite instaurar 
possibilidades de transcendências, de hierofanias.  
Mas não há garantias.  Talvez o atuante seja tocado, mas o espectador 
não... talvez o espectador seja arrebatado, mas o atuante não... talvez nada aconteça.  
E assumindo a possibilidade do nada, penso que este caminho vale a pena, 
porque nunca será em vão pelo simples fato de ter proporcionado em sua escolha a 
abertura de possibilidades.  
Todas as religiões afirmam que o invisível é sempre visível. Aqui radica a 
dificuldade. O ensinamento religioso, incluindo o zen, afirma que este visível-
invisível não pode ser observado automaticamente, senão que somente pode 
ser visto em certas condições, que devem ser relacionadas a certos estados 
de ânimo ou de certa compreensão. Em qualquer caso, compreender a 
visibilidade do invisível é tarefa para uma vida. (BROOK, 2002, p. 82. 
Tradução minha.)73 
                                                          
73 No original: “todas las religiones afirman que lo invisible es siempre visiblre. Aquí radica la dificultad. 
La enseñanza religiosa, incluído el zen, afirma que este visible-invisible no puede observarse 
automaticamente, sino que solo se puede ver dadas ciertas condiciones, que cabe relacionar com 
ciertos estados de ánimo o certa comprensión. Em cualquier caso, compreender la visibilidade de lo 
invisible es tarea de uma vida.” (BROOK, 2002, p. 82). 
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Sim, trata-se de uma escolha, e não de uma regra. Algumas formas das 
artes da cena não querem este lugar da transcendência pela arte. Não a desejam e 
isto também deve ser validado, ser respeitado.  
Peter Brook (2002) aponta para as diferenças de tom e energia entre estas 
duas formas de teatro, chamando o segundo de teatro tosco. “O teatro sagrado se 
ocupa do invisível, e este contém todos os impulsos ocultos do homem. O teatro tosco 
se ocupa das ações humanas [...]” (ibidem, p. 107. Tradução minha)74. 
Contudo, ainda assim, neste breve trajeto percebi que, ainda que não se 
almeje a transcendência, a hierofania, se olharmos detalhadamente para a construção 
do espaço da cena e estabelecer com este processo afetos a partir das ações dos 
atuantes dentro do chamado teatro tosco, nos depararemos com a elaboração de 
espaços externos e internos que viabilizam a potencialização do espetáculo, e talvez 
algum tipo de experiência pessoal, como o que aconteceu com meus alunos.  
Quando reflito sobre isto, percebo que não há regras, não há garantias, não 
há metodologias para que o sagrado se manifeste, para que a experiência aconteça. 
Há somente possibilidades que podem ser potencializadas, em maior ou menor 
escala, de acordo com o desejo, a necessidade e a disponibilidade para estabelecer 
encontros íntimos, afetações reais entre atuante, espaços e espectador. Há somente 
a possibilidade de preparar cuidadosamente os espaços para que, talvez, o hierofania 
se presentifique. 
 A experiência sempre será algo que nos passa, não há como nomeá-la, 
não podemos provocá-la ou invocá-la, não podemos impor sua presença. Ela surge, 
nos abraça num susto e nos devolve removidos, como bem nos disse Bondía. 
É preciso também desejar chegar além, tocar o outro, desejando que o 
outro deseje, mas conscientes de que esta esfera, a dos desejos alheios, não nos 
pertence, e tocá-la ou não seja talvez uma questão de boas coincidências ou de 
simples escolhas. 
                                                          
74 No original: El teatro sagrado se ocupa de lo invisible, y éste contiene todos los ocultos impulsos del 
hombre. El teatro tosco se ocupa de las acciones humanas [...]” (BROOK, 2002, p.107). 
131 
 
Com Yaguaretéa, transformei-me intuitivamente; com Vai-o-Vento, tornei-
me consciente das afetações; com Sentidos... ainda caminhamos, e não sei muito 
bem onde chegaremos. Aceito o imenso vazio de não saber, e me lanço, atenta. 
O processo de transformar em palavras esta pesquisa, de plasmá-la no 
papel foi, em si, uma experiência.  
Confesso que foi um árduo parto e que em muitos momentos pensei em 
desistir. Ainda ontem, quando iniciava o encerramento desta escrita, duvidosa das 
palavras que havia escolhido e habitada por medo, fui surpreendida pelo voo de uma 
gigantesca libélula no meio da madrugada. 
Em muitas tradições do oriente a libélula representa transformação, vitória, 
coragem, força, sabedoria. Percebi no detalhe de sua visita que era hora de 
descansar. O percurso estava feito, era preciso deixa-lo agora partir plasmado nas 
folhas de um papel e confiar. Permitir-me a imanência para perceber até onde esse 
processo me levou. 
Então deixo-o. Aberto. Sem respostas, porque penso que não as há ao 
certo, senão somente possibilidades. 
Deixo-o transbordada de desejos, que, com sorte poderão talvez 
contaminar outros olhares. E como bem disse Manuel de Barros (2006, p.28): 
“[...] que a importância de uma coisa não se mede com fita métrica nem 
com balanças nem barômetros etc. Que a importância de uma coisa há que ser 
medida pelo encantamento que a coisa produza em nós.”  
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